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RESUMEN
Este texto se centra en ofrecer una explicación, análisis y evaluación del 
periodo de prácticas realizado en la Fundación de arte contemporáneo 
RAC, en una ciudad de Galicia, Pontevedra. Se lleva a cabo una con-
textualización tanto del panorama artístico pontevedrés como del esta-
do actual del coleccionismo privado, para introducir el desglose de las 
actividades hechas durante los seis meses de prácticas al rededor de la 
colección privada de Carlos Rosón, director de la fundación. Las tareas 
efectuadas están comprendidas desde la catalogación de la colección 
completa, hasta la colaboración en la exposición de Marcos Covelo. El 
resultante del periodo de formación profesional es un proyecto curatorial 
incluido en estas páginas. 
Palabras clave: Fundación RAC, colección, coleccionismo privado, arte 
contemporáneo, curadoría, comisariado, color. 
II
RESUMO
O presente relatório centra-se em oferecer uma explicação, uma análi-
se e uma evaluação do periodo de estágio realizado na Fundación de 
arte contemporânea RAC, sita na cidade galega, Pontevedra. Elabora-
se uma contextualização tanto do panorama artistico pontevedrés como 
do estado atual do coleccionismo privado, para introduzir o desglose das 
atividades feitas durante os seis meses do estágio em torno da colecção 
privada do Carlos Rosón, diretor da fundação. As tarefas efetuadas estão 
compreendidas dende a catalogação da colecção ate a colaboração 
na mostra de Marcos Covelo. O resultado do periodo de formação profe-
sional é um projeto curatorial incluido nestas páginas.
Palavras-chaves: Fundación RAC, colecção, coleccionismo privado, arte 
contemporânea, curadoria, comisariado, cor. 
SUMARY
This paper brings forward an explanation, analysis and evaluation of an 
internship done at the foundation for contemporary art RAC, in the city of 
Pontevedra, Galicia. A contextualisation of the artistic landscape of Ponte-
vedra as well as of the current state of private collectionism is established, 
in order to break down the activities that were realised during the 6 month 
internship which focused on Carlos Rosón’s private collection, director of 
the foundation. The tasks undertaken vary from cataloging the complete 
collection, to participating in an exhibition by Marcos Covelo. The result of 
the internship is a curatorial project included in this paper.
Keywords: RAC Foundation, collection, art collector, contemporary art, 
curatorship, commissary, colour.
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El siguiente texto tiene como pretensión crear una reconstrucción del periodo de 
prácticas realizado entre los meses de Noviembre de 2014 hasta Junio de 2015 en 
la Fundación RAC, validando el segundo año curricular del máster en Estudos Artísti-
cos, Museología e Estudos Curatoriais, además de los estudios previos en la Facultad 
de Bellas Artes de Pontevedra. Durante el primer año de éste, se nos brindaron en-
señanzas teóricas acerca del ámbito museológico y el panorama artístico contem-
poráneo, por lo que el segundo año sirvió para aplicar en la práctica todos estos 
conocimientos. 
Este escrito ha servido para interiorizar finalmente los conocimientos y aprendizajes 
de las prácticas, que se han ido sucediendo durante los meses del periodo en la 
Fundación RAC de manera paulatina y sin especial dificultad. El análisis y la evalua-
ción de todas las actividades ha generado un entendimiento de los conocimientos 
adquiridos. Como se explicará en el texto, la selección de esta institución para llevar 
a cabo el programa del segundo año curricular fue, en pocas palabras, la posibili-
dad de cercanía y el trato directo con una colección de esta índole. La colección 
de arte contemporáneo de la RAC es la única de sus características existente en 
toda la ciudad y la oportunidad fue magnífica.
Por otro lado, la génesis del proyecto curatorial fue lo que más me cautivó a la hora 
de elegir la Fundación. La posibilidad de crear una exposición desde la perspec-
tiva interna de una institución era el punto más apetecible de las prácticas. Es la 
actividad que cierra la etapa de las prácticas y es parte importante tanto de esta 
disertación, como del periodo de aprendizaje.
Cuando comencé este escrito, tratar el periodo de prácticas únicamente como 
un diario o un cronograma de las actividades era obvio insuficiente, necesitaba de 
un estudio teórico de lo que realmente supone la Fundación. Pues no sólo se trata 
de entrar en el circuito, es necesario entender el funcionamiento interno y una vez 
dentro se crea una conciencia de la existencia de un trasfondo personal y privado. 
No se trata solo de una sala de exposiciones, supone la creación de un escaparate 
personal de un individuo, para mostrar sus adquisiciones de manera altruista. Esto 
orientó el contenido a hacer un breve estudio de lo que supone el coleccionismo 
privado para el arte, tema sobre el que existe a continuación un apartado especí-
fico, alrededor de lo que gira todo el escrito.
Este escrito se divide en dos grandes bloques. El primero, en el que se contextualiza 
y presenta la colección RAC y mi participación con ella y otro segundo, pertene-
ciente a éste, en el que presento el proyecto curatorial alrededor de la colección, 
representado el culmen de la interactuación con la fundación. El proyecto curato-
rial está basado en el libro “Cromophobia” de David Batchelor, a partir del cual se 




Un coleccionista es aquel que reúne objetos de una misma naturaleza, en razón 
de un interés particular de carácter científico, histórico, estético, lúdico o econó-
mico. La colección se constituye como resultado del proceso de obtener, adquirir 
y conservar. El término de colección remitirá tanto a la existencia de una relación 
entre los objetos coleccionables o en relación a la psicología del coleccionador, 
remitiendo a su motivación.
Históricamente la figura del coleccionista ha colaborado mucho en la divulgación 
y acreditación de los artistas y sus corrientes estéticas contemporáneas, pues han 
sido siempre aquellos que pusieron el interés sobre la moda de su tiempo. Deposita-
ron su capital y su confianza en la creación vigente de su época, aproximando el 
papel del coleccionador al arte contemporáneo, sin cese de su actividad ni de su 
procedimiento. Independientemente de las motivaciones que llevan a un coleccio-
nador a comprar arte, la implicación en proyectos de interés cultural salvaguarda 
el patrimonio colectivo. A lo largo de toda la Historia del Arte la imagen del colec-
cionista ha sido fundamental en el proceso de la creación artística y en la forma-
ción de la sociedad en dicha industria, sobretodo la contemporánea. La relación 
entre arte y mercado ha sido obviamente un elemento determinante en la norma-
lización del arte moderno y contemporáneo. La necesidad de unos conocimientos 
cultivados en cuanto al panorama artístico se refiere convierte a los coleccionistas 
de arte y otras figuras del ámbito, en los elementos que han definido la evolución ar-
tística. Han sido y son partícipes esenciales en esta definición adquiriendo visibilidad 
y total incidencia en el tejido artístico. Irremediablemente el coleccionismo ofrece 
inmensas aportaciones en el avance del conocimiento y el entendimiento del arte 
contemporáneo, en este caso. 
La acción de coleccionar ejerce una mejoría intelectual y cultural sobre el indivi-
duo, además del papel desempeñado a nivel social como por ejemplo, el refle-
jo del gusto de una época, de los valores de la moda o de las fluctuaciones del 
mercado.  A pesar de ser de dominio particular muchas colecciones sirven como 
contribución al panorama cultural artístico y al patrimonio cultural además de a la 
Historia del Arte. La figura del coleccionista viene dada de la aristocracia o la clase 
alta, como forma de prestigio y distinción. Pero sus efectos secundarios suelen ser 
positivos, pues se dan las aportaciones a nivel social, con la muestra de las piezas al 
público en la mayoría de los casos.
 
De algún modo, el coleccionismo de arte contemporáneo se inscribe principalmen-
te en el perfil en el que el individuo colecciona por la motivación de reunir piezas de 
valor cultural y económico, pudiendo ser originada por un conducto de carácter 
irracional y afectivo en el cual la acción de “colectar” puede llegar a ser una ma-
nifestación patológica. Un posible segunda conducta es aquella en la que imperan 
los criterios racionales, culturales y económicos. En ésta, los coleccionista pueden 
ejercer esta actividad como un medio para alcanzar un fin, pudiendo ser este des-
de un interés por el desenvolvimiento social, hasta el propio prestigio social. 
Sería preciso comentar el binomio característico de algunos coleccionistas que 
está definido por el “altruismo-ego”, cuando aparece la ambición por mostrar al 
público sus piezas, se revela la dicotomía entre la esencia del coleccionismo, aque-
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lla que actúa a favor de la adquisición y de la preservación en el espacio privado 
doméstico y su opuesto, la voluntad de revelar, exhibir y compartir la colección en 
un espacio público, relacionado con un deseo de perpetuar el nombre. La idea 
de coleccionar se asocia a las figuras históricas desde tiempos greco-romanos que 
comenzaron con dicha actividad. Desde esa hasta hoy en día sus determinaciones 
han llegado a convertir colecciones privadas en museos. Otra vez con el fin que 
más concierne socialmente, mostrar el arte recolectado al mundo. 
Personalidades pertenecientes al ámbito como es el presidente de la Fundación 
Arte y Mecenazgo, Leopoldo Rodés, aseguran que España no proporciona al co-
leccionista de un verdadero reconocimiento incluso se puede llegar a reconocerlo 
como una figura no apreciada en la sociedad. De hecho, la ley actual no beneficia 
en absoluto a los que adquieren arte y se critica esta situación bajo el argumento 
de que otros países sí han entendido que la cultura es riqueza, excepto en España, 
sitio en el que el sector del arte es un sector olvidado puesto que la función de me-
cenas que antiguamente realizaba la realeza, a día de hoy es llevada a cabo por 
ciudadanos individuales1. 
Lo que se debería sustraer de las palabras del señor Rodés es que los beneficios que 
el coleccionismo aporta a quien lo cultiva se extienden positivamente al resto de la 
sociedad independientemente de quién lo lleve a cabo y dicha tarea debería de 
ser protegida y promovida. Como ya se ha dicho con anterioridad, independiente-
mente de las motivaciones de un coleccionador, el coleccionismo de arte es una 
actividad estrechamente relacionada con el concepto mercantil, sin embargo es 
una acción que favorece enormemente al patrimonio cultural y al conocimiento 
colectivo. El hecho de que la actividad del coleccionista conlleve un factor de co-
nocimiento del perímetro, favorece el avance de éste mismo y aleja sin quererlo de 
la incultura y la ignorancia. Pues si no se invirtiese en arte acabaría desapareciendo 
quizás, pues en esta sociedad mercantilista una actividad que no es económica-
mente beneficiosa pierde importancia hasta su desgaste. En cuanto al panorama 
artístico contemporáneo, el conocimiento del tejido actual se presenta más com-
plicado pues es toda una miscelánea de creaciones y superproducción, en conse-
cuencia la labor del coleccionista es todavía más positiva.
A causa de la superpoblación de artistas se abre un abanico de posibilidades en 
cuanto a la compra artística. Del mismo modo que existe cada artista, existe un 
coleccionador que está interesado por un sector artístico u otro, a pesar de que 
muchos estén motivados por la tendencia del momento, perviven diferentes ramas 
en las que invertir. El componente inevitable de subjetividad en el arte se transfiere 
también al coleccionista de turno, que contribuye al tejido del conocimiento artísti-
co en cuanto a que las diferentes apreciaciones de cada coleccionador aportan 
diversidad a disciplinas, artistas y piezas en general. Así se crea un panorama más 
amplio y heterogéneo. Julio Von Schosser, historiador de arte del siglo XX, habló so-
bre la disparidad de las colecciones, afirmando que es justo respetar la idiosincrasia 
individual de cada una de ellas y no es aconsejable caer en el vicio de intentar me-
dir todo con el mismo patrón2. Muy aplicable sobre todo al arte de ahora, imposible 
de medir o clasificar bajo el mismo rasero. En efecto la singularidad de cada colec-
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ción reside en los acontecimientos de su desenvolvimiento estrechamente ligados a 
su narrativa estética. Tanto los coleccionistas particulares como la naturaleza de sus 
colecciones muestran características variadas que resultan de su contexto social, 
profesional o cultural de cada individuo. Además de todo esto las elecciones reali-
zadas están supeditadas al gusto subjetivo de la naturaleza artística. 
La idea es que el trabajo artístico, como toda práctica humana, incorpora la activi-
dad cooperativa de una serie de personas. En otras palabras, que el arte es resulta-
do de una acción colectiva. Las actividades de cooperación pueden ser efímeras 
o estables, es decir, ejecutadas de acuerdo con normas y patrones establecidos. En 
cualquier caso, estas conexiones hacen posible que la obra de arte que finalmente 
vemos, leemos o escuchamos, cobre existencia y perdure. Becker llamaba mundos 
del arte a esta red de interacciones3. Realmente cuando se habla sobre arte con-
temporáneo se procura pensar lo que una obra tiene, ya que la naturaleza de las 
piezas del mundo contemporáneo escapan de la clasificación. Si no existe un pa-
trón fijo que limite el decir del arte, el espectador goza de decenas de criterios tanto 
relacionables entre sí como contradictorios, que combinándolos permiten la crea-
ción de pensamientos fractales. De este modo se va ampliando el conocimiento y 
colaborando a la evolución del arte a lo largo de los años y ahora nos encontramos 
en la última etapa esperando a ver cuál será la heredera. 
El reputado marchante de arte americano Larry Gagosian, habló de la evolución 
del coleccionismo desde hace diez años a esta parte4. Si de aquella el mercado 
artístico era relativamente escaso y estaba monopolizado por muy pocos, a día de 
hoy se están abriendo camino muchos más interesados en la actividad. Si el pro-
blema reside en que un porcentaje mucho más elevado del colectivo que están 
interesados por la mera inversión que supone, la atención debería centrarse en el 
porcentaje menor en el que los intereses son más honestos para con el mundo del 
arte, en aquellos que compran piezas de un artista porque confían en la calidad 
que supone que siga vigente cuando pasen los años. 
Se pueden plantear muchos tipos de modus operandi a la hora de encasillar a uno 
u otro coleccionista. Pero el que pertenece al porcentaje más alto que se mencionó 
en párrafos anteriores, se le puede hacer partícipe de la fiebre de vender y comprar 
del nuevo siglo XXI5. Nunca hasta ahora se habían generado y movido tales canti-
dades de dinero, que perjudican sobre todo a aquellos artistas jóvenes que todavía 
están entrando tímidamente en el panorama. Pueden observar como sus obras se 
compran y se venden de forma casi instantánea, sin que ninguno de los compra-
dores la haya adquirido por “amor” sino porque se lo recomendó el especulador 
de turno. Se creó un mundo turbio y especulativo en torno al “arte de coleccionar 
arte” a causa de aquellos virtuosos de la inversión que vieron el filón en este ámbito 
que nos compete. Es realmente triste observar cómo se ensucia algo de este modo 
y es inevitable que esto pase. Hace algunos años para que un artista llegase a las 
subastas importantes necesitaba años, actualmente sólo hacen falta unas sema-
nas y las críticas de aquellos que manejan el panorama para que eso sea posible. 
Es mucho más difícil poner filtros a las piezas que se mueven, de este modo, sólo el 
tiempo dictará cuales son las verdaderas obras de arte. A esta tendencia se suman 
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muchos nuevos coleccionistas, aún así, siguen existiendo aquellos para lo que ha-
cer negocio no es el principal interés sino que lo hacen por pasión. Esto representa 
un extremo también, el extremo de aquellos que quieren contribuir al conocimiento 
y la cultura de la sociedad de forma dadivosa y quizás un poco también por ego. 
Da igual por cuál de esas dos razones sea, pues existen instituciones que finalmente 
son beneficiosas para el estado de la cultura mundial. Un gran ejemplo de esta ac-
tividad es el de Mera y Don Rubell que atesoraron en  “The Rubell Family Collection, 
seis mil ochocientas obras de arte contemporáneo en una organización creada 
en Miami, haciéndose con el título de espacio privado de arte más ambicioso de 
Estados Unidos y por tanto colaborando con el panorama artístico. Definitivamente 
acaba siendo una acción positiva. El ciudadano de a pie no puede permitirse tener 
su salón lleno de piezas de arte, por lo que se tiene que valer del favor de los que si 
pueden. 
La posición de este escrito pretende alejarse del concepto de coleccionismo por 
dinero tan presente en el panorama artístico. Es necesario ser realistas y reconocer 
que sin la inversión económica el arte dejaría de respirar, al menos con tanta intensi-
dad. No conviene que deje de interesar a aquellos que la mantienen. La pretensión 
es intentar ignorar todo ese trasfondo que se muestra turbio, provocado por el alien-
to capitalista y centrar el tema en lo que supone de forma positiva las colecciones 
de arte que trabajan para el aumento del conocimiento artístico de la sociedad. 
En la actualidad existe una tendencia en el coleccionismo que tiene carácter fi-
lantrópico. Se trata de comenzar o poseer ya una colección con la intención de 
compartir de manera altruista con el público. Se puede verificar que muchas obras 
de colecciones privadas han estado involucradas en museos y pasan a la tutela 
pública. De este modo, colaboran de forma determinante en la formación cultural 
y social. 
La figura del coleccionista en el mundo del arte debería entenderse como un papel 
fundamental, está demostrado que su colaboración es indispensable para nutrir las 
colecciones públicas. En el ámbito de las instituciones privadas el coleccionador ha 
sido indispensable también, transformando sus espacios privados en casa-museos o 
la acción de venderlas para aumentar el mercado.
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 LA FUNDACIÓN RAC
Pontevedra es una pequeña ciudad situada en la provincia de Galicia con el mis-
mo nombre. La actividad profesional con mayor porcentaje reside en la adminis-
tración, el turismo y por lo tanto los servicios. Posee un centro histórico muy extenso 
que colaboró en el galardón concedido a la ciudad; el ONU-Hábitat, declarándola 
como la urbe europea más cómoda para vivir. También posee por el mismo motivo 
el premio Center for Active Design de New York por su excelencia urbana. Es que 
efectivamente, un gran porcentaje del suelo de Pontevedra se ha convertido en 
peatonal, por lo que sus calles están casi siempre abarrotadas de viandantes. 
El mapa de puntos artísticos de la ciudad está abarcado principalmente en este 
centro histórico, con muy poca distancia entre dichos puntos. La Fundación RAC se 
sitúa en una transitada calle de este itinerario, muy próxima al edificio principal del 
Museo Provincial de Pontevedra. Éste se encuentra divido en seis edificios a lo largo 
de toda la urbe, cada uno centrado en una actividad relacionada con la cultura 
pontevedresa. Sin Embargo, el único de los seis que podría relacionarse de algún 
modo con la RAC sería el último que se ha construido, el Sexto Edificio, que alberga 
en sus instalaciones arte comprendida desde la época gótica hasta alguna expo-
siciones de piezas del siglo XXI. Ésta podría considerarse como la institución de más 
calibre de la capital, sin embargo sus actividades distan bastante de relacionarse 
con las de la RAC, por tener ambos diferentes intereses y trabajar en distintos sec-
tores.
Por otro lado y obviando muchos lugares que gestionan algún elemento cultural, la 
fundación RAC simpatiza en cuanto intereses y actividades culturales con la Facul-
tad de Bellas Artes, situada en un antiguo cuartel militar y habilitada para impartir 
esta carrera, consta de grandes instalaciones que albergan futuros artistas. Bellas 
Artes en la facultad de Pontevedra es una carrera principalmente centrada en el 
contemporáneo. Al margen de algunas asignaturas en las que se enseñan ciertas 
técnicas, el alumno inscrito se sumerge de lleno en los inicios de una carrera con-
ceptual. La facultad consta de diversas aulas técnicas, teóricas, etcétera, además 
de dos salas de exposiciones en las que lamentablemente, sólo hay programa anual 
en una de ellas. La Sala X gestiona varias exposiciones de arte contemporáneo 
promoviendo el trabajo de artistas emergentes. Se trata de una sala de pequeñas 
dimensiones que hospeda muestras de arte contemporáneo a nivel autonómico 
principalmente y compartiendo eventos con la Fundación RAC. Por otro lado, a 
nivel más general, existe el Portal 48, una institución dirigida a más actividades que 
la exposición artística solamente. Cuentan con conciertos musicales, talleres crea-
tivos, charlas o exposiciones, combinando todas estas actividades en un mismo es-
pacio de forma muy original. Existen otros muchos lugares en la ciudad que ejercen 
de precursores de este sector cultural, pero quizás ya no relacionables con la RAC. 
A nivel privado sí que existen salas que importan  grandes artistas y piezas contem-
poráneas, como es AFundación de NovacaixaGalicia6. En ella se albergó muestras 
realmente punteras a lo que se refiere el arte contemporáneo, aún así, la selección 
de piezas es bastante propia y característica de la institución.
Por otro lado existe con más de 30 ediciones, la Bienal de Arte de Pontevedra que se 
ha convertido en uno de los referentes internacionales más reconocidos en cuanto 
a arte contemporáneo se refiere pues es la más antigua dentro de su tipología. Es 




uno de los pocos eventos que se centren únicamente en el arte contemporáneo en 
la ciudad, atrae a múltiples personalidades del panorama a nivel tanto autonómico 
como estatal. Los artistas son seleccionados de un abanico internacional, teniendo 
en cada edición un tema concreto relacionado con un ámbito geográfico o una 
región cultural, para generar una red de conexiones con la cultura gallega. Se con-
vierte en una especie de  macro exposición, combinada con múltiples actividades 
complementarias. 
Estos son sólo algunos de los casos que tratan el arte contemporáneo además de 
la RAC. A pesar de que Pontevedra sea una ciudad pequeña, en ella se encuentra 
un foco cultural notorio, pero más a nivel amateur. Es decir, existen exposiciones 
y eventos importantes como fechas señaladas en el calendario de la urbe, pero 
aparte de la Bienal no se dan exposiciones ni muy multitudinarias ni muy recono-
cidas internacionalmente. Su actividad es discreta pero aún así constante. Podría 
decirse que el principal público de arte contemporáneo está más concentrado 
en las grandes ciudades pioneras de las tendencias. Sin embargo, a la Facultad 
de Bellas Artes de Pontevedra le pertenece una cantera de artistas y pensadores 
muy prometedora que genera un público con intereses contemporáneos. De he-
cho, la RAC ha tenido en ocasiones varias colaboraciones con el profesorado y 
con los alumnos del centro, manteniendo esas relaciones en algunos casos con las 
carreras profesionales de éstos últimos. Así y todo, a nivel de espacio privado como 
contendor de una colección propia no existe en toda la ciudad, la Fundación RAC 
es única en cuanto a características institucionales. La Fundación RAC se sitúa en 
un entorno privilegiado como lo es el centro histórico de Pontevedra, rodeada de 
un cierto ambiente contemporáneo a la vez que tradicional y acompañada de un 
público receptivo y en cierta parte formado en el sector. 
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Rosón Arte Contemporáneo, RAC, es una fundación sin ánimo de lucro situada en 
pleno centro histórico de Pontevedra.  Sus instalaciones existen en la planta baja de 
un viejo edificio restaurado por el dueño, el arquitecto Carlos Rosón. En esta peque-
ña fundación tuve la oportunidad de llevar a cabo mis prácticas para el segundo 
año del máster en Museología y Estudios Curatoriales de la Universidad de Porto. 
Fundada en el año 2007, la RAC tiene como principal actividad desde entonces la 
participación, colaboración y promoción del sector del arte contemporáneo. Lleva 
a cabo diversos proyectos que incentivan tanto a la creación artística como a la 
relación de ésta con el tejido social. 
En el año de su creación se instauró un programa de residencias en el que han 
participado desde Sofía Táboas, al futuro residente del año 2015; el peruano David 
Zi. Ésta es una de las actividades más colaborativas con el trabajo creativo de los 
artistas, comprometiéndose totalmente con la promoción y difusión de sus trabajos. 
La colección privada del señor Rosón abarca más de 300 obras de 160 artistas dife-
rentes, de varias disciplinas y estilos. La exhibición de estas obras se lleva a cabo tan-
to en las propias instalaciones como en forma de préstamos a diferentes entidades 
del panorama europeo y americano, o colaboraciones con asociaciones y perso-
nalidades relacionadas. En su trayectoria, ha colaborado con multitud de institucio-
nes y organismos con actividades como conferencias, itinerancia de exposiciones, 
coproducciones, publicaciones, etcétera. A nivel autonómico, la Fundación RAC 
ha trabajado con instituciones como la Fundación Pedro Barrié de La Maza (A Co-
ruña),  CGAC (Santiago de Compostela), MARCO (Vigo), Bienal de Pontevedra, 
Universidad de Santiago de Compostela, Universidad de Vigo, etc. A nivel estatal 
ha colaborado, entre muchos otros espacios museísticos, con el Museo Guggenhe-
im (Bilbao), IVAM (Valencia), MUSAC (León), Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía (Madrid), ARCO (Madrid), Fundación Telefónica (Madrid), etc. Internacional-
mente, instituciones y organismos como el Museo de Arte Contemporáneo de Se-
rralves (Porto), Kunsthalle Würth (Schwäbisch Hall), Arnolfini Gallery Limited (Bristol), 
Bienal de São Paulo (Brasil) o la Bienal de Liverpool de 2008 han sido partícipes en 
actividades conjuntas como las citadas anteriormente.
Como reconocimiento de su trayectoria, la Fundación ha sido incluida en la BMW 
Art Guide by Independent Collectors, entre las 173 principales colecciones priva-
das de arte contemporáneo del mundo, en una selección realizada en más de 30 
países, por la publicación BMW Art Guide, producida por la editorial Hatje Cantz. 
Asimismo, en el año 2009, la feria internacional ARCO Madrid concedió a la Funda-
ción RAC el premio al coleccionismo nacional corporativo. Tanto para los artistas 
emergentes como para el registro todas las publicaciones de la Fundación RAC 
están disponibles en español y en inglés, en algunas ocasiones en gallego. Son di-
fundidas por todos los museos e instituciones del mundo. Todas estas actividades 
se combinan también con propuesta pedagógicas o didácticas en las que la Fun-
dación colabora en algunas ocasiones. Puede tratarse de talleres específicos o de 
acciones relacionadas con la exposición vigente del momento.Sumado a todas 
estas actividades existe el hecho de que la entrada es gratuita, tratándose de una 
fundación sin ánimo de lucro y Carlos Rosón ofrece la oportunidad a estudiantes 
La Fundación RAC3.2
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de diferentes ramas educativas relacionadas con el ámbito de vigilar y orientar las 
visitas en calidad de prácticas profesionales. 
A pesar de todo esto, el principal problema que se puede apreciar al trabajar allí 
fue la indisponibilidad al público. Al tratarse de una fundación de esta tipología, 
existen menos posibilidades de tener un persona que gestione el trabajo que pro-
duce el mantenimiento de una institución de estas características. Por ello se opta 
por programas de prácticas que ofrecen ciertas oportunidades a estudiantes. Sin 
embargo, la idea de  un periodo de prácticas limita las opciones de acción en el 
porvenir de la organización. Por ejemplo, un becado de seis meses tiene la oportuni-
dad de tratar con un artista porque será el periodo de tiempo correspondiente en-
tre una exposición y otra, aproximadamente. La génesis de un proyecto curatorial 
es larga y si se quiere centrar en la colección que respecta, precisa de unos meses 
de adaptación a todas sus obras. A nivel burocrático ya es bastante más difícil ges-
tionar algún asunto, porque tampoco se puede entablar una relación de confianza 
con el dueño o director correspondiente. 
A lo que se pretende llegar es que las causas de una escasa afluencia de público 
en la Fundación pueden ser alguna irregularidad en los horarios de apertura, facto-
res como desinterés por parte del espectador o una insuficiente publicidad. Todos 
los puntos enumerados podrían ser los causantes de que en las horas de apertura 
no existan más visitas que las de una media de cuatro personas. La Fundación es 
casi un lugar recóndito del que el público no tiene la certeza de si está permitido 
entrar o si esto se tiene claro, cuando se va a poder entrar. Esta situación no debería 
ser así dada la situación privilegiada en un sitio de continuo movimiento de pasean-
tes de la ciudad. 
La escasa afluencia supone un desperdicio de las condiciones de la Fundación, 
es siendo uno de los pocos espacios reservados para el arte contemporáneo de 
manera permanente, con unas instalaciones perfectas para la muestra de obras 
de arte, dotadas de un amplio diseño de sala y con una iluminación muy profesio-
nal, pero explotado insuficientemente. Por otro lado, el director de la Fundación sí 
entabla relaciones externas con otras organizaciones o personalidades del pano-
rama. La última exposición que se ha hecho con las obras de la colección, como 
representación de la esencia de ésta se ha llevado a cabo en Centro Centro Cibe-
les de Cultura y Ciudadanía de Madrid. Es un edificio histórico declarado bien de 
interés cultural, situado en pleno centro de la ciudad, que presta su espacio para 
proyectos externos, sobretodo de coleccionistas privados. Este tipo de actividades 
demuestran que el interés por promover la colección no se limita únicamente a su 
espacio propio, si no a todo el territorio nacional e internacional, sea de este modo 
o sea en forma de préstamos o colaboraciones.
 
El almacenaje de las obras se lleva a cabo en la mitad del segundo piso de la 
sala de exposiciones además de en la propia residencia del dueño. Durante largas 
temporadas, muchas de sus piezas no se muestran, ya que un porcentaje alto de 
exposiciones está completo por piezas externas a la colección o son obras recién 
adquiridas. Una de las últimas exposiciones fue la muestra de todas las piezas del 
trabajo fin de Máster en Arte Contemporáneo, de la facultad de Bellas Artes, como 
20
segundo año consecutivo se muestran en las instalaciones de la Fundación en con-
junción con las salas propias de la universidad. 
El hecho de que la RAC se sitúe en una pequeña ciudad, puede ser una de las cau-
santes más influyentes en la falta de afluencia de visitantes. Por ello, la gestión de la 
Fundación se focaliza con un poco más de intensidad en mostrar la colección en 
lugares externos a ésta, como ciudades punteras y promotoras del arte contempo-
ráneo.
Fig. 1 y 2: Imágenes de las instalaciones de la Fundación RAC con obras de la 
colección privada de exposiciones anteriores.
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Coleccionismo privado; Carlos Rosón
Las ferias de arte han supuesto un avance para los coleccionistas, facilitan el acce-
so, la red de conexiones y la libre entrada para cualquiera que perteneciese o no 
al ámbito. A pesar de las influencias positivas, una vez más no se deja atrás la idea 
de que las ferias también alimentan el mercantilismo que controla el panorama 
artístico. Pero será preciso focalizar en el hecho de que las ferias promueven una 
actividad positiva en muchos sentidos. ARCO 2009 proclamó la colección RAC con 
el premio al coleccionismo nacional corporativo y por consiguiente, casi todo el 
mérito será para su coleccionista, Carlos Rosón.
El coleccionista en el que se centra este trabajo es un arquitecto con estudio en 
Santiago de Compostela y con residencia personal encima de la sala expositiva 
de la RAC, en Pontevedra. Comenzó a coleccionar en el año 1923, aunque ante-
riormente había adquirido algunas obras pero no con la idea de colectar. Asegura 
que su colección es más que eso, para él es una idea y un proyecto y las obras que 
la integren deben organizarse en torno a ese concepto; “(...)La idea de coleccionar 
es poder disfrutar de una serie de obras que se relacionan contigo, que cuentan 
de ti y tus gustos”. Se declara como un amante del arte minimalista y conceptual, 
pero su colección muestra que no es ninguna obsesión ni pauta y a través de estos 
argumentos adquiera aquellas piezas de las que no puede olvidarse después de 
haberlas visto una primera vez7. A pesar de la poca afluencia a la sala, Carlos pro-
mueve su colección nacional e internacionalmente, siendo ambicioso en cuanto a 
promoción se refiere. Ha generado contactos con su colección en diversos sitios y 
en ARCO, consiguiendo incluso un premio por su magnífica colección. Es un director 
preocupado por mostrar las piezas que ha adquirido a un público cultivado en sec-
tor. En principio está receptivo a muchas propuestas y a toda persona que tenga 
algo interesante que proponerle. Durante mis prácticas allí, comenzaba a introducir 
la colección en una importante plataforma on-line para coleccionistas;  ArtHub, 
También en una ocasión medió entre empresa y creador para proponer la idea de 
que un artista creara una pieza exclusiva para una marca que sirviese de sponsor 
(más adelante se explicarán detenidamente estas actividades, en el punto donde 
se desglosan las prácticas). Participaba en todas las inauguraciones y por supuesto 
supervisaba todos los trabajos que llevaran el nombre de la RAC. 
Como sabemos, existen varios perfiles de coleccionista, existe los que son mera-
mente inversores y la colección es una especie de compra-venta de valores. Ven 
las obras de arte como acciones en el mercado, carecen de interés cultural. Otro 
tipo de coleccionador es aquel que lleva a cabo  una colecta pero que no pre-
tende compartirla con el exterior, el interés se acerca más al disfrute personal. Existe 
también aquel, el que más se acercaría al perfil de Carlos Rosón, que colecciona 
arte para sí mismo y para compartir con el espectador. Se genera en este tipo de 
carácter un binomio que convive perfectamente entre el altruismo y el ego, pues 
con este tipo de perfil se siente la necesidad de mostrar al mundo lo que se ha ido 
logrando a lo largo de una carrera de coleccionista, pero de manera gratuita, sin 
pedir nada a cambio. El interés principal que Carlos asegura que le llevó a abrir la 
Fundación fue aparte de la muestra al público, el poder llevar a cabo el programa 
de residencias; “(...)Me interesa mucho poder compartir con los artistas, su proceso 
creativo, aprender de ellos, ver a través de sus ojos.”7
3.3
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Otra manera de clasificar los tipos de coleccionadores es según el criterio cuanti-
tativo según el impacto de la acción ejercida en el mercado del arte y el número 
de obras recolectadas, como pequeños, medianos o grandes. El grupo con mayor 
porcentaje de existencia es el que corresponde al de clase “media-alta” de nivel 
de impacto pequeño o medio, ligado a profesionales liberales. Existe otro tipo de 
criterio cualitativo a partir del cual se juzga a los coleccionistas según el número de 
obras que poseen en el orden de las centenas variando la calificación en cuanto a 
representación más o menos importante de un artista en concreto. El gusto también 
está analizado en este ámbito, pues se selecciona a los coleccionadores según sus 
elecciones sean menos arriesgadas con una visión más tradicionalista que apuesta 
por lo consolidado y aquellos pro-vanguardia en la que prevalece el gusto por la 
novedad, lo que se podría traducir generalmente en el gusto por jóvenes artistas. 
Según el papel que un coleccionista desempeña en el panorama artístico es otro 
tipo de criterio que se emplea para la categorización de estos individuos. Quizás 
éste sea el criterio menos elitista de todos, pues las calidades se valoran en función 
a su actividad; descubridores, promotores, mecenas, adquisidores, vendedores, et-
cétera8. 
Ésta última posición, según el papel del coleccionista, es la que afecta más directa-
mente a la resolución y aceptación de los movimientos artísticos que se convertirán 
en tendencia. La acción ejercida en esta doble vertiente de economía y cultura, 
hace legítima la aceptación de los artistas tanto en el propio ámbito artístico y to-
dos los individuos componentes de éste, como en la sociedad general. La colec-
ción RAC es muy probable que pueda clasificarse en la tipología de colecciones 
medianas, pertenecientes a un individuo de la clase media-alta. Sin pretender en-
casillar a la figura de Carlos Rosón, este será un breve análisis de su actividad bajo 
esta serie de clasificaciones, siendo correcto matizar en muchas de ellas. 
Dentro de esta tipología de colecciones medianas de clase media-alta, se encon-
traría en el sector de menor porcentaje en el que la colección es más heterogénea 
y menos centrada en un artista exclusivamente. En cuanto al gusto personal del 
dueño de la colección RAC, podría decirse que a pesar de tener algunos clási-
cos ya de las vanguardias, principalmente piezas extraordinarias de expresionismo 
abstracto, se decanta mayormente por obras contemporáneas tanto de artistas 
ya consolidados como emergentes, arriesgando en algunas de sus adquisiciones. 
Por último y según el criterio que juzga a partir de la actividad realizada en el pa-
norama, Rosón tiene una actitud de adquisidor pues compra varias piezas al año. 
También de promotor, moviliza la obra de artistas no consolidados tanto en sus ins-
talaciones, como en forma de publicaciones. Y no sólo con las obras pertenecien-
tes a la colección, si no que se llevan a cabo exposiciones monográficas de un solo 
artista. Por otro lado, también entendí que Carlos Rosón ofrecía la posibilidad de 
ejercer como intermediario entre un artista y un comprador interesado, simplemen-
te comportándose como una conexión entre ambas partes, no para ejercer como 
galería. Otra característica de el perfil de este coleccionista es que  parece muy 
fiel a ciertos artistas que pertenecen a la colección, sin embargo no cierra ninguna 
puerta al descubrimiento de nuevos creadores.
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Independientemente de su labor como coleccionista, no hay que olvidar que esta 
actividad, aunque muy importante en su existencia, convive con su profesión. Como 
todas las profesiones, ocupa muchas horas de su día a día, por lo que gestionar la 
fundación requiere de un plus de esfuerzo. El coleccionista asegura que lleva a 
cabo las labores con pasión y sugiere la falta de complicación la organización de 
tal empresa, con la única ayuda de su mujer sacan tiempo de donde pueden para 
llevarla adelante9. Esta es una de las razones por las que la sala no tiene tanta re-
percusión en el panorama pontevedrés. Quizás la energía que debería de invertirse 
en una empresa como esta, sea más de la que se invierte. Es comprensible y justifi-
cable, pero no deja de ser un desaprovechamiento de un material y un espacio ex-
cepcionales. Pero éste no es un caso aislado, a lo largo del territorio español existen 
mil instituciones como esta, tanto privadas como públicas. 
24
Colección RAC (Rosón Arte Contemporáneo)
La colección RAC se compone de trescientas tres obras de más de 170 artistas di-
ferentes. Varían de disciplina, sin haber una gran predilección por alguna en con-
creto, creando un conjunto de diversas técnicas y materiales. La agrupación de 
piezas se empapa de los fundamentos más cercanos a las inquietudes de la per-
sona que la ha creado, como sucede en la mayoría de las ocasiones. En el aná-
lisis al que sometí a la entera colección, no encontré ningún patrón llamativo que 
determinara la adquisición de las piezas. Toda la agrupación es heterogénea, de 
muchos orígenes y motivaciones distintos. Por lo que pude comprobar, la venta de 
obras no es actividad usual en la empresa, parece que Carlos Rosón se mantiene 
fiel a sus obtenciones. Por lo general no existe más de una obra de un sólo artista, 
exceptuando algunas agrupaciones, como Ignasi Aballi, que participa con cinco 
piezas, John Baldessari con unas ocho o el porteño Baltazar Torres, que gozó de una 
monográfica en el 2015 después de la cual se adquirió para la Fundación la pieza 
“Fisher Man’s House”, acompañando a otras cinco que ya formaban parte. Entre 
estas seis obras una de ellas se hizo in situ en la terraza de las instalaciones y hasta 
la fecha continúa allí en constante exposición, pues “La Playa” es de carácter efí-
mero. Luisa Lambri, Antoni Muntadas, Antonio Murado, Manuel Salinas, entre otros 
tantos, también son partícipes con más de una pieza. En cuanto a la existencia de 
preferencia por una disciplina artística concreta (contando así y todo con lo difícil 
de esta etapa artística de clasificar las obras), como ya se ha dicho antes no llama 
la atención ningún patrón. Sin embargo, puede que la pintura se lleve un porcenta-
je mayor que el resto. Por una parte la colección contiene un gran sector de obras 
pertenecientes al expresionismo abstracto como Tápies, Nóvoa, Salinas, entre otros. 
Pero también existe una numerosa cantidad de piezas de pintura que responden a 
dictados contemporáneos, es decir, investigación con materiales y técnicas, por lo 
que sería complicado y quizás erróneo encasillarlas dentro de una disciplina con-
creta, desde Ugo Rondinone y sus piezas de acrílico, cristal y plástico, hasta las insta-
laciones compuestas con coloridos lienzos de Sofia Táboas, podrían ser los ejemplos 
de la pintura contemporánea. Como ya se ha comentado en el punto anterior, 
puede que sí exista una cierta tendencia al arte minimal o al conceptual, de todos 
modos no se convierte en la característica ni única ni principal de la colección.
Bajo un criterio histórico, las obras pertenecen a un periodo de tiempo compren-
dido entre el siglo XX al siglo XXI, datando como la más antigua la escultura de 
Jacques Lipchitz; “Figura con guitarra” del año 1923. Mi actividad se centró hasta la 
catalogación de piezas creadas en el periodo de 2014, sin ninguna adquisición per-
teneciente a este presente año 2015. En cuanto a futuras posibles adquisiciones en 
las que se tuviese interés, no tengo conocimiento de ninguna pues no entró dentro 
de mis competencias en el desarrollo de las prácticas.
 
Un aspecto que llamó mucho mi atención en cuanto me fui familiarizando con las 
piezas, fue que existe un porcentaje realmente amplio de obras contenedoras de 
magníficos coloridos. Esto ha influenciado mi proyecto curatorial, el cual se ha ba-
sado en la temática del color10. En una de tantas conversaciones con Carlos Rosón 
le cuestioné este detalle y afirmó su predilección por las piezas con colores. De 
todos modos, esto no ha supuesto que la colección sea de carácter homogéneo 
en cuanto a este criterio. Existen piezas de muchas y muy diferentes naturalezas y 
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esta ha sido una apreciación personal y casual que ha servido como excusa para 
la génesis de un proyecto.
La colección está compuesta por un colectivo de artistas muy universal. Los oríge-
nes son tanto de nacionalidad española como internacional. Por proximidad y por 
colaboración con el panorama artístico español, existe un mayor número de artis-
tas españoles. Le sigue un porcentaje alto de portugueses también, con bastantes 
aportaciones y después las nacionalidades se amplían al panorama europeo. En 
cuanto al resto del mundo, participan en la expo algunos artistas sudamericanos 
como Fernanda Gomes o David Zink Yi, Baldessari representando al panorama nor-
teamericano junto con Sol Lewitt, Tracey Moffat entre otros, e incluso un sudafricano 
con dos piezas de fotografía; Zwelethu Mthethwa. En cuanto a género, y se nom-
bra aquí por el hecho de que el panorama artístico está principalmente dominado 
por los hombres, hay un alto porcentaje de obras creadas por artistas masculinos, 
pero no mucho mayor que el femenino. Existe un sector bastante amplio de piezas 
llevadas a cabo por mujeres, reflejado en la exposición del 2011 “Las que comen 
silencios, las que toman la palabra” comisariada por Carlos Rosón en colaboración 
con la Secretaría Xeral de Igualdade de la Xunta de Galicia. En ella, como bien se 
intuye por el título, las únicas protagonistas fueron las obras generadas por mujeres, 
pertenecientes a la presente colección.
A lo largo de este escrito se irán nombrando ciertos artistas, ante lo innecesario de 
nombrar a todos los partícipes. Será esto suficiente para que se perciba la heteroge-
neidad de la colección dentro de las premisas que limitan al arte contemporáneo, 
las cuales son bastante pocas. Con esto decir que, la selección de obras para la 
RAC, exceptuando un colorido que llama la atención pero que no es determinante, 
carece de un patrón notorio de selección. En cuanto a la selección de artistas ya 
se ha argumentado que no hay predilección en cuanto a nacionalidades como 
tampoco la hay en cuanto a reconocimiento. La miscelánea de la RAC está com-
puesta tanto por artistas totalmente consagrados en el panorama mundial como 
Helena Almeida o Antonio Tápies, como por aquellos que todavía no han empeza-
do a despuntar, como Marcos Covelo, al cual se le brindó la oportunidad de llevar 
a cabo una exposición individual el pasado verano, que trataremos un poco más 
adelante. 
En un análisis un poco más generalizado, se puede clasificar la colección RAC como 
una de las que apoyan principalmente a los artistas emergentes, respondiendo a un 
gusto estético vinculado más a las últimas tendencias de la expresión artística y no 
tanto a un interés mercantil. 
En cuanto al uso de las piezas de la colección, tengo conocimiento de que se co-
labora con otras instituciones en forma de préstamos, pero más a nivel individual. 
Una de las muestras más significativas que se han hecho en representación de la 
colección es la vigente en Centro Centro Madrid, ya comentada anteriormente. 
En ella se muestra una selección de las piezas que podrían ser  representativas del 
conjunto de la colección RAC, enmarcadas en la línea expositiva del Centro de la 
capital española, que se dedica al mecenazgo y al coleccionismo. La exposición 
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ha sido comisariada por Pía Ogea, que explica el concepto de la muestra relacio-
nado con la arquitectura, el espacio urbano y el espacio doméstico, intimando con 
la profesión del director de la colección, la arquitectura.
En las instalaciones de la Fundación se han hecho, desde 2007, diversas exposicio-
nes en las que se han agrupado ciertos sectores de la colección. Tanto como han 
existido exposiciones en las que se emplearon piezas externas a ésta para com-
pletar una muestra, también se han creado múltiples dedicas exclusivamente a 
la piezas propias. Se han agrupado bajo diferentes conceptos. como por ejemplo 
“Monocromo”, realizada en el año 2012 y en la que participan artistas como Tacita 
Dean, Imi Knoebel, João Louro o Iván Navarro, todos ellos propuestos con alguna 
de sus obras para mi proyecto expositivo, que expondré un poco más adelante. 
Otra muestra ya pasada del año 2008, llamada “Exposiciones minimalistas” resulta 
muy representativa de la idiosincrasia del color a la que se refirió anteriormente en 
este apartado. Txomin Badiola, Günter Förg o Liam Gillick representan el concepto 
minimal de la exposición, sin embargo coincide con el concepto de la propuesta 
de mi exposición, otra vez; el color.
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Fig. 3: Imagen de la pintura “Sin título” de Manuel Salinas (1991) de la co-
lección RAC
Fig. 4: Imagen de la pieza de Ugo Rondinone “Zweindzwanzigstermarz zweitausend unddrei” perteneciente a la colección 
RAC.
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Las tareas desenvueltas en mi periodo de prácticas han estado comprendidas des-
de la catalogación de la colección de la Fundación RAC hasta la colaboración en 
la muestra del artista Marcos Covelo, elaborando otras tantas que se desglosarán 
a continuación. En el transcurso de las prácticas sólo llegué a finalizar un trabajo 
solicitado, que estaba relacionado con la exposición de Marcos Covelo. Tuve que 
realizar una propuesta para presentar y conseguir sponsors para dicha muestra, se 
presentó a los posibles patrocinares sin éxito aparente.
El resto de tareas no pudieron se finalizadas por motivos de tiempo. Los trabajos so-
licitados por la Fundación requerían de la colaboración del director, que por ocu-
paciones personales no pudieron ser realizados.
Los compromisos que por desgracia no pudieron ser finiquitados, terminaban con la 
presentación de un proyecto curatorial de mi propia creación, a partir de las piezas 
de la colección. El trabajo, rematado el mes pasado y fuera de mi periodo de prác-
ticas, está ahora a la espera del visto bueno de Rosón.  
En general el periodo no ha sido todo lo productivo que se hubiera deseado. El ma-
yor inconveniente ha sido el no poder acabar las tareas imposibilitando la adquisi-
ción completa de una serie de conocimientos sólidos que sirvan para fortalecer mi 
futuro profesional. Sin embargo, sí he conseguido aprender que el funcionamiento 
de una institución de este estilo requiere de mucho esfuerzo humano, siendo total-
mente dependiente de éste. 
A continuación se llevará a cabo un desglose más concretizado de todas las activi-
dades de los seis meses de prácticas en la Fundación RAC.
 PROGRAMA DE PRÁCTICAS4
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Desglose de actividades y cronograma
El programa de prácticas aparece comprendido entre el día veintiséis de noviem-
bre hasta el veintiséis de junio. Siendo éstas las fechas oficiales, la actividad comien-
za un poco antes y aún no se puede considerar finiquitada. 
Cuando se comenzaron los trámites burocráticos una vez aceptado el compromi-
so de prácticas por ambas partes, estábamos a la espera de los papeles oficiales 
pero ya se realizaron algunas reuniones en la Fundación RAC. En una de ellas, se 
habló informalmente de cuales iban a ser las actividades pertenecientes al periodo 
de prácticas, entre ellas, la colaboración en la exposición inminente de Baltazar 
Torres. Se trató de una muestra individual llamada “En plein Air”. Para llevar a cabo 
mi tarea, tuve la oportunidad de conversar con el mismo Baltazar para que me ex-
plicase de primera mano cuáles eran las intenciones a evocar en sus obras. En un 
breve espacio de tiempo me dediqué a estudiar exposiciones pasadas del artista 
para familiarizarme con el concepto general de su trabajo, pues mi tarea principal 
habría sido la transmisión de este concepto al público. Lamentablemente, los pa-
peles oficiales se postergaron más allá de esta exposición lo cual me imposibilitó la 
colaboración en ella. 
CATÁLOGO COLECCIÓN RAC
Una vez que se oficializaron todos los trámites y pude comenzar a trabajar, la prime-
ra encomienda que tuve fue la catalogación de la colección RAC, tarea que se 
alargaría todo el proceso de prácticas hasta ahora, que continúa sin finalizar. Se tra-
ta de unir la información de cada una de las trescientas tres piezas de la colección, 
con su respectiva imagen. Los datos técnicos en los que se reflejaba el autor, título, 
año, técnica, dimensiones y edición, fueron facilitados por lo que mi tarea fue tras-
ladarlos al programa informático adecuado (Adobe InDesign) y adjuntarles la foto-
grafía correspondiente. En cuanto a las imágenes de las piezas, la mayor parte fue 
fornecida directamente del archivo personal de Carlos Rosón, otras conseguidas 
de la propia página web de la fundación y otras fotografiadas del objeto real, reali-
zadas con mi cámara fotográfica. Así y todo, no he conseguido reunir las imágenes 
de las más de ciento veinte piezas que faltan por incorporar. Éstas últimas iban a ser 
facilitadas por el diseñador gráfico de la institución, pero nunca conseguí reunirlas. 
El último intento fue hace alrededor de un mes a través de un e-mail, pero sin éxito. 
El trabajo realizado hasta ahora ocupó casi los cuatro primero meses del periodo de 
prácticas, por lo que mi deseo personal es conseguir rematarlo, pues tiene un com-
ponente de archivo no muy complicado y otro de diseño gráfico más importante, el 
cual también me interesa a nivel profesional. Este hecho repercutió en cierto modo 
en el proyecto curatorial ya que las obras que estaban a mi disposición se vieron 
disminuidas pues no tengo conocimiento de una gran parte de la colección.
MARCOS COVELO “The Answers are Blowin’in the wind”
Solapando a esta primera, surgió la segunda tarea. Se trataba de colaborar en la 
siguiente exposición de la fundación, después de la de Baltazar Torres. Marcos Co-
velo es un artista vigués que comienza a despuntar en el panorama artístico con-
temporáneo, afincado en Berlín y con varias exposiciones colectivas a la espalda, 
pero ninguna individual. Anteriormente Carlos Rosón y él ya habían trabajado juntos 
en una exposición colectiva dedicada al máster de Arte Contemporáneo de la Fa-
cultad de Bellas Artes, del que ya se ha hablado con anterioridad en este texto. Era 
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la primera vez que Marcos exponía su obra de manera individual, tanto en la RAC 
como en cualquier otro sitio. El artista está emergiendo todavía, intentando hacerse 
hueco en el superpoblado panorama contemporáneo. La colección RAC ya con-
taba con una pieza de pintura del vigués, sin embargo ésta no participó en la expo-
sición llamada “The Answers are Blowin’in the wind”. Durante los meses de Mayo y 
Junio del año 2015, se mostró en las instalaciones de la RAC, una única pieza hecha 
expresamente para el evento. Ocupando todo el espacio expositivo, la instalación 
de Marcos Covelo llenaba de color y forma toda la arquitectura. Se trata de una 
instalación en la que se vieron contenidas todas las premisas de su trabajo hasta 
ahora. Palabras clave como ready-made, collage, expansión, reciclaje como rein-
terpretación de un objeto cotidiano ya existente, apropiación, poder, violencia o 
yuxtaposición son conceptos que definen su obra generalmente. La muestra “The 
Answers (...)” se compuso de una sola pieza que ocupó toda la sala expositiva de 
la RAC, generando con sus diferentes elementos una articulación con el espacio 
arquitectónico. La técnica de collage que emplea en sus cuadros en dos dimen-
siones, es transferida a las instalaciones que pasan a ocupar un espacio en 3D y a 
generar la obra en función de la propia arquitectura in situ.
La pintura expandida se convierte en una especie de homenaje a las premisas de la 
pintura tradicional sin caer en los convencionalismos de ésta e investigando todas 
las posibilidades que puede ofrecer en un evolucionado siglo XXI en cuanto a arte 
se refiere. No supone esto que la obra reniegue de la pintura, sino que se establecen 
nuevos modos de llevar a cabo una disciplina tradicional tan explotada e investiga-
da. La diversidad de elementos de la obra permiten al artista crear diversas compo-
siciones rompiendo las reglas establecidas en la pintura tradicional, con su estatismo 
y los límites del contenedor habitual de la propia pintura. Así, genera un juego de 
superposición de elementos que combina perfectamente con la arquitectura de la 
sala expositiva, haciendo partícipes de la obra elementos que en la pintura tradicio-
nal pasarían a no tener importancia, como por ejemplo, el movimiento del especta-
dor que influye en la manera de percibir la obra, pues la posibilidad de observación 
de diferentes puntos de vista genera una participación que influirá en la lectura del 
público. La obra de Marcos Covelo genera una composición actual y dinámica, 
que enseguida conecta con un público acostumbrado a grandes cantidades de 
información pero no lo hace tan pronto con un público no habituado a la materia. 
La sala expositiva de la RAC se encontrará repleta de colores y formas, producien-
do un dinamismo en el que el espectador se verá inmerso. Sin embargo, en diversas 
conversaciones con el artista, se pudo llegar a la conclusión de que a pesar de las 
virtudes de su obra, precisa de cierta madurez que sólo es concedida por los años 
y la experiencia. A pesar de la intención de generar una relación entre público e 
instalación, el resultado no es del todo exitoso. Si la pieza estaba concebida para 
ser una sola, a la hora de exponerse se podían apreciar sus módulos, una serie de 
bloques que no expresaban la unidad de un sólo objeto. Al estar generada en esta 
especie de sectores, la interactuación con el público era nula en cuanto a que el 
acceso a la pieza estaba seccionado y no era posible en su totalidad. Por otro lado, 
el artista asegura que la intención era hacer una especie de reinterpretación del 
concepto mass media, y el bombardeo de información al que se somete al espec-
tador. Al estar ordenado en esta especie de sectores no conseguía crearse esta 
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sensación, sino que se percibía la agrupación de los elementos. Así y todo la inaugu-
ración fue bastante exitosa y el artista fue bastante elogiado por los participantes.
Parte de mi contribución aquí fue la redacción de un proyecto explicativo para 
conseguir sponsors, tanto para la realización y producción de la exposición como 
para el catálogo. Después de un par de reuniones con el artista pude generar un ar-
gumento descriptivo de su obra, para transmitirlo después en la propuesta. Esto su-
puso también el llevar a cabo una búsqueda de empresas que pudiesen estar inte-
resadas en la colaboración con el arte contemporáneo. Tras un listado de posibles 
marcas realizado bajo la supervisión de Carlos Rosón mi dedicación fue contactar 
con dichas entidades y proponerles el intercambio, que consistía en aportación 
económica o material a cambio de publicidad, uso de las instalaciones de la RAC 
o una creación exclusiva de diseño para el packaging de alguno de los productos 
pertenecientes al donante. La mayor parte de los contactos fue a través de teléfo-
no o de e-mail. Llegamos a combinar una reunión con un dirigente de una empresa 
de Pontevedra, pero todo ello sin éxito. 
Posteriormente también realicé el control de la sala durante los días que estuvo 
vigente la exposición, dos horas todos los martes durante el periodo de dos meses 
aproximadamente. Tuve que llevar a cabo el control de la sala y aclarar dudas al 
respecto de la exposición. Como ya se ha comentado anteriormente pero de un 
modo más general, la afluencia de público fue bastante escasa, con una media 
de cuatro personas cada tarde. Las causas de esto pueden ser desde la falta de 
información acerca de la exposición, hasta la falta de interés pero este análisis no 
se ha realizado exhaustivamente como para ser precisos con las causas
ARTHUB
ARThub es una comunidad on-line (http://www.arthub.es/) exclusiva para todos los 
gremios relacionados con el panorama artístico. Da cabida a galeristas, artistas, 
críticos, comisarios, etcétera. Carlos Rosón tenía la pretensión de que la colección 
privada de la RAC, entrase en esta especie de comunidad para establecer una 
red de conexiones directa con otras colectas y con otros coleccionistas. Esta pla-
taforma daba además la posibilidad de mostrar la colección bajo los parámetros 
que el participante deseara, en cuanto a la privacidad bajo la que quería estar y el 
acceso de otros usuarios.
Mi encomienda aquí fue la de contactar con las personas encargadas de la ges-
tión de ARThub. Llegué a establecer conversaciones con una de las responsables. 
Para poner en marcha la participación de la RAC era preciso cierto material que no 
existía en ese momento, por lo que la tarea no llegó a fraguarse.
32
CRONOGRAMA DE TAREAS
Catálogo Colección RAC; Noviembre- Junio (Sin finalizar).
Colaboración exposición Marcos Covelo “The Answers are Blowin’in the wind”; Abril- 
Mayo- Junio (Finalizada. La exposición duró los dos últimos meses, pero el trabajo de 
la Fundación comenzó en Abril).
Visitas guiadas en la exposición “The Answers are Blowin’in the wind”; Mayo- Junio 
(Finalizada).
Proyecto curatorial para la RAC “Cromophobia”; Marzo- Septiembre (Finalizado, a 
la espera de confirmación).
Incorporación de la colección RAC a ARThub; (no se llegó a realizar).
Fig. 5 y 6: Imágenes de las instalaciones de la Fundación RAC en la 




A continuación se incluye el proyecto curatorial “Cromophobia”, la que considero la 
actividad más relevante de todo mi periodo de prácticas. Aún está pendiente de la 
aprobación de Carlos Rosón, con el cual previamente mantuve una conversación 
en la que se tomó la determinación de hacer una muestra en la que el concepto 
girase en torno al color. Pues como ya se ha dicho anteriormente, el mismo Carlos 
afirmó sentir cierta predilección por las obras que tuviesen un armonioso  colorido.
ÍNDICE; “CROMOPHOBIA”
1. Contexto del arte contemporáneo
2. Introducción a la teoría del color
3. Cromofobia y Cromofilia
4. Referentes
5. Propuesta expositiva:
   5.1. Aplicación del proyecto a la exposición
   5.2. Selección de obras
   5.3. Actividades complementarias
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El arte actual se encuentra en un contexto de universalidad que viene dado prin-
cipalmente por la era de la comunicación digital y la constante conexión mundial. 
El poscolonialismo está adoptando un papel importante como conductor de cultu-
ras, las múltiples migraciones y la globalización. Todos estos factores influyen de 
manera irremediable en la producción artística. El mundo del arte se sitúa en un 
momento de superproducción de obras, múltiples artistas están inundados de una 
cultura universal que provoca la experimentación en las formas y técnicas creati-
vas. Influenciados por las nuevas condiciones sociales, económicas y tecnológicas 
el panorama artístico se reproduce en un ambiente heterogéneo. 
Cuando hablamos de un arte globalizado, habría que matizar el hecho de que la glo-
balización signifique unificación. El mundo contemporáneo vive en una experiencia 
de fragmentación. El artista lucha por generarse a sí mismo como una afirmación 
individual en un panorama hostil y con mucha competencia. Los artistas presen-
cian un momento artístico de innovación de la innovación. Lo complicado de ana-
lizar ahora es la idea de que el arte es universal y la superproducción lo complica 
todavía más. Duchamp abrió la veda de un arte transgresor, de la experimentación 
con nuevas formas de trabajar las piezas. Marcando un punto de inflexión, el artis-
ta ha provocado a las generaciones posteriores y hasta ahora, a la investigación de 
nuevos conceptos de arte con preceptos diferentes e innovadores. Obviamente los 
museos albergarán a partir de ahí estas nuevas ideas.
En los años sesenta se marca una parte importante que se relaciona con el recha-
zo a las técnicas, protocolos, hábitos de pensamiento, educación, herramientas, 
efectos y superficies convencionales que acompañaban al arte. Este abandono de 
la tecnología que evolucionó durante más de trescientos años para uso exclusivo 
de los artistas, quizás se deba a intención de supervivencia, de continuación y de 
evolución del arte, que debía distinguirse de cualquiera de las otras prácticas artís-
ticas y también de todo aquello que no es arte. La práctica artística, ha sido pues-
ta a prueba haciéndola incierta, ambigua e ignorando los límites de sus propias 
competencias. El arte se ha mantenido unido a aquello que podría destruirlo y eso 
significa que también existe la posibilidad de que acabe sin poder distinguirse de lo 
que no es arte. Sin embargo, a día de hoy el arte se ha mostrado capaz de absorber 
todas estas cosas y usarlas en su favor, en vez de haber sido absorbida por ellas. 
Es la historia de la corrupción del arte como corrupción del arte11. El panorama 
mundial artístico responde a la metáfora de la cuerda floja que a un lado tiene la 
exclusividad y al otro la extinción. El arte es arriesgado pues implica la aceptación 
de aquello que amenaza su integridad, sin ello, no habría evolución. El riesgo a la 
extinción es aquello que amenaza lo que algunos llaman la “pureza” del arte y al 
mismo tiempo, aumenta el rechazo a ser extinguido.
La corrupción del arte ha sido su fin y su salvación. La corrupción ha servido para 
la continuación y la renovación del panorama artístico mundial. La corrupción ha 
servido para cerciorarnos de la universalidad del arte. La corrupción es el color en 
el arte. El arte es un lenguaje universal. El concepto de corrupción en el arte ha 
sido finalmente positivo para ésta, lo que será argumentado y aplicado al proyecto 
curatorial que nos concierne. 
Contexto del arte contemporáneo
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Kandinsky, artista precursor de la abstracción, teórico del arte y partidario del uso 
de grandes coloridos en sus piezas, escribió el libro; “De lo espiritual en el arte” y 
en él, hace estas declaraciones acerca del concepto del color; <El efecto psicoló-
gico producido por el color: la fuerza psicológica del color provoca una vibración 
anímica. La fuerza física elemental es la vía por la que el color llega al alma. Cabe 
plantearse si este segundo efecto es realmente directo o se produce por asociación. 
Al estar el alma inseparablemente unida al cuerpo, es posible que una conmoción 
psíquica provoque otra por asociación.>12
Así se refería el pintor a aquellas asociaciones que generan los colores a cosas, 
como por ejemplo, el rojo asociado al fuego y por lo tanto la sensación de calor. Esto 
podría explicar el poder de los colores, no pueden pasar desapercibidos, no pue-
den ser sólo ornamentales y mucho menos triviales. Los colores tienen una fuerza 
poderosa que es  generada por la subjetividad del individuo, asique imaginemos el 
poder que estos adquirirán en las manos de un artista. Y Kandinsky continúa; <La 
asociación, insuficiente como explicación, no nos bastará para comprender el efecto 
del color sobre la psique. En general, el color es un medio para ejercer una influen-
cia directa sobre el alma. El color es la tecla, el ojo, el macuto y el alma es el piano 
con sus cuerdas. El artista es la mano que, mediante una u otra tecla, hace vibrar 
adecuadamente el alma humana.>13
La evolución en el arte dispone de dos elementos inseparables en este ámbito, el 
color y la forma. La forma, por su parte puede existir independientemente del color, 
pero no a la inversa. La forma puede ser una representación de un objeto o una 
delimitación de un espacio o superficie. El color no, no tiene la capacidad de ex-
tenderse ilimitadamente excepto en la imaginación. El numero de combinaciones 
que se pueden hacer empleando estos dos elementos es un material inagotable. La 
definición estricta de la forma es la delimitación de una superficie por otra, pero no 
es más que una explicación superficial pues ésta es la expresión de su contenido 
interno. El artista es aquel que, como en la metáfora que expone Kandinsky, accio-
na la tecla del piano que es la forma y la hace de vibrar de una u otra manera para 
expresar una armonía.
Se puede observar cómo en la actualidad se ven cumplidas estas premisas de co-
lor y forma en artistas herederos del panorama artístico que dejó Kandinsky, entre 
otros muchos. Por casualidad, aparece Matt Moore en las lecturas de este proyecto, 
un street artist convertido a diseñador y artista visual, que define su obra como 
“una celebración del diseño abstracto y el trabajo supercolorido”. Su trabajo, al 
que él define como “vektorfunk”, se caracteriza por su actualidad, pues el diseño es 
fresco y muy publicitario. Este ejemplo valdría como otros tantos artistas que traba-
jan a día de hoy cumpliendo, conscientes o no de ello, con las premisas que tantos 
teóricos del arte trataron anteriormente. 
Los colores tienen una fuerza muy poderosa para que en complementación con 
la forma, generen un mensaje para transmitir al espectador, además de existir en 
cualquier lugar de la vida cotidiana, de la naturaleza. Pueden ser partícipes en la 
creación de un cuadro que inspire confianza, tranquilidad, pasividad... Cualquier 
Introducción a la teoría del color
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sentimiento o emoción experimentada por un ser humano puede ser representada 
en una composición artística. Esta definición puede aplicarse también al concepto 
de arte en su generalidad. 
Goethe, en “Teoría de los colores” escribió; <Cuando el ojo ve un color se excita in-
mediatamente, y ésta es su naturaleza, espontánea y de necesidad, producir otra en 
la que el color original comprende la escala cromática entera. Un único color excita, 
mediante una sensación específica, la tendencia a la universalidad. En esto reside 
la ley fundamental de toda armonía de los colores.>14
El color es la corrupción en el arte según muchos, pero sin él, ésta no sería posible. 
Sus innumerables combinaciones llevaron a la creación de grandes y magníficas 
obras. Sus infinitas posibilidades darán todavía grandes creaciones. Donde exista 
luz, existirá el color.
Todo este devaneo de adulaciones y despechos al color dirige a un punto concreto 
a tratar. Los conceptos de cromofobia y de cromofilia. David Batchelor de origen 
escocés, es un artista, escritor y profesor en Teoría Crítica en el Royal College de 
Londres. Escribe “Cromofobia” y lo publica en el año 200015. En él expone diferen-
tes puntos de vista de diferentes personalidades del mundo de la cultura en general 
acerca del concepto del color en el arte. A través de ejemplos de películas, novelas, 
ensayos, entre otras cosas, pertenecientes a diversos intelectos de épocas diferen-
tes. Desde Aristóteles hasta Huxley, expone un universo del cual el color es protago-
nista. El lector se verá inmerso en una discusión intrínseca en la que Batchelor está 
obviamente posicionado en pro al uso del color, pero no deja de parecer su postura 
racional y crítica igualmente.  
Para entender el argumento del proyecto curatorial, es preciso llevar a cabo un bre-
ve resumen del libro. El concepto del proyecto está generado a partir de la lectura 
de “Cromophobia”, todas las claves imprescindibles de la futura exposición pueden 
encontrarse en el libro. De todos modos debería tenerse en cuenta que el escrito es 
una mescolanza de pensamientos de distintas mentes y del cual se puede extraer 
mucha información de manera intermitente en forma de retazos, pues no es un 
pensamiento generalizado que se presente como un bloque. Y así será como se ex-
ponga en el proyecto. 
A rasgos generales David Batchelor expone la existencia de relatos en la historia 
de la cultura occidental en los que se concibe el color como una potencial destruc-
ción del arte. Una fracción existente en la cultura occidental discriminó el color de 
manera que lo separaba del discurso principal del arte, asociándolo a conceptos 
Cromofobia y Cromofilia
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considerados por esa fracción, negativos, como lo primitivo, lo femenino, lo trivial 
o lo superficial, entre otros muchos. Esto generó una idea del uso color como una 
molestia si se comparaba con el concepto de la forma, a la cual se le adjudicaban 
los valores más elevados.
Los planteamientos teóricos en la postmodernidad han puesto en evidencia la es-
tructura de antagónicos propuesta por la cultura occidental, conceptos como di-
bujo-pintura, masculino-femenino, natural-artificial, puro-superficial, etc. El color 
representa en ciertos discursos en el mundo occidental a conceptos como peligroso, 
poderoso, amorfo, psicótico o destructivo. Éstos son, sin embargo, calificativos que 
cualquiera de los discursos impusieron al color, tanto de manera descalificativa 
como a la inversa.
Y para perpetuar la tradición de antagónicos occidental, sería preciso presentar los 
dos términos a tratar en este proyecto: CROMOFOBIA y CROMOFILIA. Ambos son 
tomados prestados de “Cromophobia” y aunque presentados como opuestos, no lo 
son del todo en realidad. La cromofobia se presenta como la posición tomada a favor 
de la supremacía de la forma sobre el color. Batchelor lo introduce como la “huída al 
blanco”, pues quizás con el color blanco la forma sea todavía la protagonista. Se po-
dría entender la cromofobia como aquel terror al colorido extremo, al uso del color 
de manera superficial y cosmética que puede degradar una obra. Un uso del color 
irresponsable, pensarían los más puristas como Charles Blanc16. Crítico, teórico del 
color y antiguo director de Bellas Artes en el gobierno socialista francés en 1848, es 
el más notorio detractor del uso del color en la expresión artística. A pesar de que 
los calificativos con los que Blanch tacha al uso del color, como primitivo o feme-
nino, otros autores emplean los mismos términos posteriormente de manera más 
positiva. Blanch exponía su preocupación al considerar que el empleo del color se-
ría la decadencia y la pérdida de la gracia. El arte, aunque se sirve de la naturaleza, 
contiene su verdadero valor en las concepciones del alma y es una obra de la mente. 
Es decir, la parte humana de un obra es la que contiene su verdadero valor y por 
el contrario los extractos de la naturaleza deben estar en el nivel inferior y el color, 
es el lenguaje de la naturaleza. Consideraba el color como el rasgo más caracterís-
tico de las formas “inferiores” que hay en la naturaleza, al contrario del dibujo que 
sería el medio de expresión más acorde según se asciende en la escala de los seres, 
además de considerar el color como algo innato en los seres humanos y el aprendi-
zaje del dibujo como lo complicado y “la expresión más sublime de la vida, que es 
el pensamiento”. Por ello la recomendación de Blanc para los creadores era la de 
abandonar el color, o por el contrario, aprender a dominar su poder impredecible. 
Pero el pensamiento de Blanc no es único y  tampoco primero en la historia de la 
teoría artística. Aristóteles también fue depositario del pensamiento artístico que 
defendía la supremacía de la línea y lo restante se consideraba ornamento o “algo 
peor”. Se han conservado declaraciones como <una distribución azarosa de los co-
lores más atractivos jamás produciría tanto placer como una imagen certera sin co-
lor>17. Este pensamiento heredado de la jerarquía dentro de la producción artística, 
describía un descenso en el que su  itinerario comenzaba por la invención, pasando 
por el dibujo, después por el claroscuro hasta finalizar en la Caída en el color. 
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Y con múltiples opiniones existieron otros tantos autores que han criticado el em-
pleo del color como algo primitivo e instintivo, no dominado por mente. Kant, Be-
renson, LeCorbusier, etc. Incluso Walker Evans el fotógrafo del blanco y negro, 
consideraba el color como algo vulgar y que incluso el existente en la naturaleza se 
le presentaba como algo discordante.18
Pero entonces aparece en el texto Aldous Huxley casi como un defensor del uso del 
color, autor de “The doors of perceptions”. Por sorprendente que parezca llegará a 
una especie de acuerdo con Aristóteles. El griego llamó al color “pharmakon” que 
significaría droga, pero por supuesto, como algo negativo. Y Huxley bajo los efec-
tos de la mescalina  tomó la misma consideración; consiguió ver el color “como-si-
fuera-la-primera-vez” recuperando la inocencia perdida, considerando los estratos 
más bajos de la naturaleza como algo maravilloso, al contrario que Blanc. Para 
Huxley la droga del color significó alcanzar un estado de gracia.
“Cierre los ojos, espere, no piense en nada. Ahora, ábralos (...). Solo se ve una 
enorme ondulación cromática. Qué ocurre entonces? Una irradiación y la gloria del 
color. Esto es lo que una pintura debería ofrecernos (...), un abismo en el que ojo se 
pierde, una germinación secreta, un estado de gracia pleno de color (...). Pierda la 
conciencia. descienda con el pintor hacia las débiles y enmarañadas raíces de las 
cosas, y vuelva a ascender desde ellas bañado en colores, siéntase impregnado de 
la luz que irradian.”
Joachim Gasquet19 describe de este modo algunas observaciones de Cézanne sobre 
el modo de contemplar una pintura. El color supone un cambio de tercio, es anti-
disciplinar y rompe con los límites opresores de una historia tradicionalista. En una 
posición cromofílica el color consigue hablar por sí sólo en el arte y no hay proba-
bilidad de que exista algo que pueda reemplazarlo, pues entonces sería un fracaso.
En el apartado que defiende al colorista y su expresión, la corrupción del arte a la 
que se refirieron los cromofóbicos, significa para los fílicos como la continuación y 
la renovación necesaria del arte. La corrupción del arte forma parte de la definición 
de cromofobia, pero también de la cromofilia. Una la considera la pérdida de la 
pureza tradicional y la otra el elemento necesario para que la tradición se renueve. 
Mijail Batjin habla de la corrupción para la renovación en el libro “Rabelais y su 
mundo”. El filósofo celebra la estética que se articula con elementos anárquicos y 
grotescos de la cultura popular pero que los empuja en contra de una cultura ofi-
cial, una tradición muy seria. Esto es lo que para Batchelor provoca el color, unien-
do los términos entre el cuerpo grotesco, convirtiéndose en metáfora del color y el 
cuerpo clásico que podría representar la tradición, el blanco, la forma.20
Alrededor de 1960 aparece en escena una tendencia que va a transgredir hasta el 
día de hoy. El color se comienza a emplear de un modo totalmente diferente en el 
arte. Se abandona el óleo y aparecen obras con materiales diferentes, se investiga y 
se generan nuevos procedimientos. El color viene acompañado de nuevas texturas 
y de brillos diferentes, dados por el empleo de tintas serigráficas, luces de neón o 
materiales cotidianos introducidos por el ready-made. En otras palabras Don Judd 
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contaba esto ejemplificando con Pollock como precursor de este movimiento de “sal-
var” al color. Para el artista el color en este siglo no se deja limitar a una superficie 
plana. Si no quiere caer en su desaparición, ha de renovarse y producirse en el es-
pacio. 
“La precipitación al color es también el impulso hacia un estado onírico”
 (Batchelor)
El punto común entre la fobia y entre la filia que existe en el relato es que ambas 
historias contienen un tono apocalíptico. Concuerdan en la peligrosidad, el pareci-
do a una droga y la pérdida de la conciencia a la que conduce el color. Pues pese 
a todas las diferencias entre un bando y otro, el color siempre supone lo mismo; 
una Caída. En la gracia o en la desgracia pero a lo sumo, caer. A lo largo del escrito 
Batchelor genera imágenes a través de ejemplos gráficos, literatura, ensayos y so-
bretodo varios ejemplos de películas. La manera de describirlas es clara y concisa, a 
veces una escena, a veces todo el argumento del film, es válido para acompañar sus 
manifestaciones en esta teoría de las teorías del color. 
La caída en gracia o en desgracia del color representada por el film de Win Wenders, 
“El cielo sobre Berlín” en el cual los espíritus son representados sin cromatismo, en 
blanco y negro, mientras que las personas carnales son representadas a todo co-
lor. Cuando un ángel cae en el mundo del deseo, del color, del gusto, del tacto, del 
dolor y del placer; cae en la escena con un ruido sordo, lo que Batchelor transcribe 
como la pérdida de la gracia que se traduce en una caída al mundo del color y del 
deseo. Se le debe achacar a “la normalidad” una vestimenta en blanco y negro. Le 
añadimos color y para bien o para mal, todo empieza a desmoronarse. La novela 
de ciencia ficción “Flatland” creada por Edwin Abbott en 1884 resume muy bien el 
desmoronamiento que genera la coloración. Planilandia, un universo en dos dimen-
siones y en blanco y negro, y divido en clases sociales según la forma geométrica 
de cada individuo. Un día se genera un cambio en este universo en la clase de los 
media alta, un pentágono llamado Chromatistes introduce el color en la sociedad. 
Esto genera en resumidas cuentas, la revolución. Las clases más bajas se percatan 
de que todos podían apreciar el color y cromar sus formas. Pero en la moraleja de 
la historia finalmente la tradición es la que gana. El orden establecido prevalece y 
se hace desaparecer el color. Se vuelve a la “normalidad” y a los convencionalismos. 
Gana la Cromofobia, pues los cromofílicos son los precursores de la decadencia y de 
la igualdad. Esta novela tiene grandes similitudes con la teoría de Blanc en cuanto a 
que la caída en el color representa un peligro latente. El color amenaza con destruir 
todos los logros de la cultura, promete el caos y la irregularidad. 
Por lo general, la tónica del libro de Batchelor es definir y defender al color desde la 
posición de que el color transgrede y es diferente. Que la cultura tradicional lucha 
por degradar al color con los mismos adjetivos que los pro-cromatistas emplean 
para defenderlo. Sí, es decadente y lleva a la perdición y al caos; será la expresión 
de un cromofóbico. Sí, es decadente y con el alcanzas la gloria y marca la diferen-
cia, sería la de un cromofílico. El argumento de Batchelor en una de sus páginas 
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está aplicado a las personas;  <Decir que alguien “da colorido” significa alagarlo e 
insultarlo al mismo tiempo. Es un signo simultáneo de distinción y de rechazo. El 
único consuelo es que la cultura que les excluye carece de color, que las personas 
que consideran el color como una señal desaprobatoria son completamente grises.>
A lo largo del ensayo de Batchelor, se citan varias obras de diferentes disciplinas. 
Películas como “Pleasantville” o “El mago de Oz”, novelas como a “Contrapelo” de 
Huysmans o la ya citada “Flatland”. Todas las piezas están alejadas en el espacio-
tiempo y sus argumentos no tienen porqué tener nada en común, excepto una cosa; 
la caída en el color. En todas ellas nos debemos referir a esto como Caída en el color 
pues sus protagonistas viven en un mundo en blanco y negro de normalidad, en 
el que se lleva una vida comedida y cotidiana y es lo aceptado socialmente por las 
culturas a las que corresponde cada historia. Sin embargo la aparición del color en 
éstos mundos representa el desorden, la discontinuidad, la confusión, la pasión o el 
sexo. Lo no-habitual, lo tabú. Pero eso sí, a pesar de que con el cromatismo llegara 
la debacle, con él llega también el deseo de conocer más, de rebelión, de rotura con 
el orden establecido y de libertad. 
“El color amenaza con el desorden, pero también promete la libertad” 
(Batchelor)
Y eso, según los cromofóbicos, no se debe permitir. Por una parte estas historias 
tienen un obvio trasfondo político en la que los conservadores no son partidarios 
del caos que lo “nuevo” conlleva. Como contaba Batjin con su metáfora del cuerpo 
clásico que no se dejaba vencer fácilmente por el cuerpo grotesco, ya que el prime-
ro amenazaba con acabar con todas las reglas establecidas. Y como éste, todos los 
ejemplos expuestos hasta ahora hablan de las dos posiciones existentes ante la teo-
ría del color. Pero la conclusión que puede extraerse del libro es finalmente que las 
dos corrientes tanto parten del mismo punto como desembocan en él. Después de 
la lectura de “Cromophobia”, se adquiere la imagen de un círculo argumental en el 
que se entiende que la cromofobia y la cromofilia se pueden considerar posiciones 
opuestas en cuanto a que se entiende el color como una caída hacia la naturaleza 
o por el contrario una caída en la gracia. O entenderlo como un contra-natura y 
una corrupción de la naturaleza o de otro modo, la liberación de la fuerzas que la 
corrompen. Esta concepción de los términos como antónimos el color es tanto como 
deslizarse en la decadencia, como recobrar la inocencia. 
Por lo tanto es preciso entender la cromofobia y la cromofilia como dos conceptos 
salidos de uno sólo. No son opuestos sino que, la cromofobia es entendida como la 
forma más débil de la cromofilia, en la que la primera reconoce la alteridad del co-
lor pero se quiere atenuar y la segunda la reconoce pero pretende exagerarla. Sin 
embargo, ambas visiones entienden el color como la misma cosa, uno de manera 
negativa y dañina, el otro como positiva y esclarecedora. 
“Quizá la cromofobia no es otra cosa que la cromofilia despojada de color” 
Batchelor
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Del mismo modo que se critica a aquellos que repudian el color (o simplemente su 
exceso), se debería reconocer un punto en el cual desemboquen ambos y ambos 
parece que lleven razón; si una pieza es mala o no válida para pasar a la historia del 
arte, es más fácil que sea una con un uso del color erróneo o excesivo, pues llama-
rán sus fallos el doble la atención que una pieza de discreta gama cromática. Este 
ejemplo está señalado en el museo MOBA (Museum of Bad Art)21 que contiene al-
rededor de 600 obras de arte “malo”, en el que la mayor parte de sus adquisiciones 
están caracterizadas por contener colores chirriantes y carentes de armonía. Eso 
sí, está obligado matizar que dentro de lo horrible de las piezas se puede encontrar 
un encanto bizarro muy interesante. Cuando las piezas conforman una exposición, 
generan un hábitat inusual que provoca una armonía propia, un espacio para ellas. 
Hay que tener en cuenta que las obras son seleccionadas bajo una norma rigurosa 
de encontrar aquellas piezas con carácter excepcional creadas con una intención 
sincera, no simplemente se decantan por cualquiera. 
Sophia Jack es una artista conceptual española que juega con diversas disciplinas 
pero se destacará en este escrito una animación digital llamada “Breves poemas 
cromofílicos”. El vídeo es una sucesión de gamas cromáticas enlazadas entre sí que 
van tejiendo el hilo de esta videocreación. Podría recordar a aquellas representa-
ciones de los efectos que producían las drogas en los años 60 repletas de colorido 
pero aquí las formas dejan de ser orgánicas para formar un universo geométrico y 
a veces fractal, muy ordenado en cuanto a color y a forma. Entre estos devaneos de 
geometría y color se introducen escenas que han sido privadas de cromatismo que 
forman parte de una serie de dibujos al carbón de la propia artista. Estos dibujos 
fueron presentados en una exposición de la Galería Fúcares, además de el vídeo. La 
exposición se titula “Todo lo bueno se desvanece en el aire”, en base a un libro  de 
Berman que pone en duda la cultura y mentalidad modernas tachándolas de mito 
ilustrado y que así se  recrea una y otra vez sucesivamente. 
Según Berman, en el mundo moderno nada es seguro excepto que todo es mutable 
y todo puede esfumarse. En realidad, modernidad y modernismo serían irraciona-
lidad disfrazada de racionalidad. Irremediablemente se enlazan vídeo, exposición y 
argumento con todo lo que se viene tratando en este proyecto. Parece que Sofía Jack 
contiene en su videocración y en el concepto de su obra la idea de cromofóbicos y 
fílicos poniendo en duda el pensamiento oficial moderno, tradicional y resobado. La 
artista que se declara como cromofóbica dice superar su miedo al estorbo del color 
mediante su uso codificado, acercándose al encuentro de nuevas temperaturas en 
su obra y topándose con la dualidad emoción-razón. Trata el color como algo emo-
cional y lo introduce en su persistente temática que se refiere a la intimidad perso-
nal que se adquiere en el espacio cotidiano, la casa. El color se presenta como un 
maquillaje que enmascara la profundidad pero haciendo lo mismo sus blancos-ne-
gros-grises que inundad la generalidad de sus obras. Abel Pozuelo, en el artículo22 
sobre esta exposición hace referencia al color y a la mente humana bajo los efectos 
de la droga, tema que ya se ha tratado en este proyecto y que viene dado de una his-
tórica de la teoría del color bastante más antigua. Parece que la historia se repite.  
Referentes
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La obra global de la artista no se caracteriza precisamente por el uso del color, de 
hecho predomina más el blanco y negro o la forma y el dibujo. Sin embargo, esta 
pieza que además no tiene mucha repercusión en su currículum sirve aquí de ejem-
plo magnífico. 
En otro lugar, La Casa Encendida de Madrid,  se creó la exposición individual “Con-
ceptos cromáticos modernos del color” de Albert Oehlen. Comisariada por Christian 
Domínguez23, la muestra se abre al concepto de color como principal protagonista. 
Oehlen, que odia teorizar sobre su obra asegura que el empleo del cromatismo en 
sus piezas es totalmente subjetivo a su gusto propio, no pretendiendo influir en la 
lectura del publico “(...) allá él con sus sensaciones”. Las piezas de este artista cum-
plen la premisa del uso inusitado del color en el arte actual que rompe con las nor-
mas y convicciones tradicionales, quebrando las certezas a las que estamos acos-
tumbrados en la pintura y abriendo nuevos caminos en su apreciación. Desmitifica 
la pintura a través de la pintura. La incomodidad que siente hacia las obras que hay 
que descifrar denota su interés por la evidencia, lo superficial que a veces cuenta 
las cosas de manera fácil a través de los mensajes de las combinaciones del color. 
“Carta de color: Reinventar el color- 1950 a la actualidad” comisariada por Ann 
Temkin y llevada a cabo en la Tate Liverpool24, fue la exposición que incluyó en el 
2008 unas 90 obras de arte de todas las disciplinas y de 44 artistas diferentes. El 
tema central que se trató fue la carta de colores comercial, elemento que da fe a la 
condición de la pintura como producción estandarizada y masiva. La exposición 
se abre con la pieza “Tu m”, de Marcel Duchamp, representante indiscutible de la 
transgresión y el cambio en el arte. Pues a mitad del siglo XX se dio una aceptación 
general del color como un producto comercial, además de que muchos artistas que 
rechazaron la pedagogía tradicional sobre las relaciones de los colores y los plantea-
mientos estéticos. La obra que se menciona anteriormente “Tu m”, sentó las bases 
para la interpretación del color como ready-made. Entre otros artistas de esta expo-
sición, se incluye “ZOBOP” de Jim Lambie, obra que también aparece como ejemplo 
en el libro de Batchelor “Cromophobia”.
En definitiva, el tema del color ha sido abordado de diferentes formas a lo largo de 
la era contemporánea. En este proyecto se pretende ampliar la información para 
hacerla llegar al público de una manera simplificada. A lo largo de la historia del 
arte se ha opinado acerca del mismo tema con diferentes perspectivas, estos sólo 
son unos pocos ejemplos dentro del abanico de creaciones que rodea al espectador 
interesado. 
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Fig. 7: “Blue Tango” (Anónimo), imagen de uno de las piezas per-
tenecientes a la colección del Museum of Bad Art
Fig. 8: “Girafe at the Beach” (Anónimo), imagen de uno 
de las piezas pertenecientes a la colección del Museum 
of Bad Art
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La Fundación RAC es una institución de arte contemporáneo sin ánimo de lucro. 
Consta con una colección de más de 300 obras, entre las cuales se va a llevar a cabo 
un análisis y una selección para que participen en este presente proyecto. A conti-
nuación se explicará la aplicación del concepto del que se ha escrito hasta ahora, a 
algunas de las obras contemporáneas de esta Fundación.
Propuesta expositiva
Aplicación del proyecto a la exposición
Como ya se ha explicado, la exposición contendrá, a través de las obras selecciona-
das de la colección RAC, el significado de los conceptos; Cromofobia y Cromofilia.
La exposición contemplará aquellas obras de los artistas que hayan optado por una 
actitud contemporánea a la hora de trabajar. Es decir, aquellas que hayan roto con 
los procedimientos técnicos tradicionales de cada disciplina, investigando nuevas 
maneras de trabajarlas. Este punto en común se bifurcará en dos actitudes subor-
dinadas a ésta, la cromofobia y la cromofilia. Las obras que pertenezcan al primer 
grupo son aquellas carentes de cromatismo pero que sus materiales son completa-
mente contemporáneos y por el otro lado, exactamente igual pero empleando esta 
premisa al uso del color. El punto en común a resaltar se centrará en este elemento 
de innovación relacionado con la técnica. 
Una fobia es el desarrollo de un miedo irracional hacia algo. Una filia es su contra-
rio, se genera una obsesión o simpatía por algo o alguien. Partimos de la base de 
que son antónimos, sin embargo, en estos dos términos que nos conciernen -CRO-
MOFOBIA y CROMOFILIA- los tratamos tanto como contrarios como uno parte del 
otro. Se seleccionarán las obras a partir de éstas dos posturas teóricas, las que 
correspondan a la cromofobia y a la filia divididas en dos agrupaciones. El plantea-
miento físico de la exposición no pretende enfrentarlas de manera que cada grupo 
ocupe una pared, sino que la idea es crear una confrontación de modo que generen 
una composición, pero no necesariamente separadas por agrupaciones de forma 
evidente. 
Como expone David Batchelor en su libro Cromophobia, las dos posiciones adop-
tadas en el tratamiento del color y en su uso en el arte, me dispongo a hacer una 
aplicación de esta idea en una exposición que abarca la colección de la fundación 
RAC. La idea es presentar por un lado las obras que respondan al argumento cro-
mofóbico, en la que la ausencia de color es evidente, contrapuestas al argumento 
cromofílico en el cual la presencia del color es la protagonista. 
Ante todo debemos aclarar, que esta exposición no sirve para catalogar a los ar-
tistas expuestos como cromofóbicos o fílicos. Vamos a entender cada pieza como 
un objeto individual que sirve para ejemplificar esta teoría. Con esto decir, que las 
obras adquieren en el conjunto de la muestra un significado concreto, pero en su 
individualidad, en la idea del artista, pueden no tener nada que ver. La interpre-
tación a la que están sometidas está totalmente supeditada a la idea del proyecto.
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Selección de obras
Una de las características a la hora de exponer será la colocación en base a las pie-
zas que se presentan como antagónicas. En la sala las obras estarán distribuidas 
de manera heterogénea a primera vista, sin diferenciar las dos posiciones, sin em-
bargo el trasfondo cuenta que existen dos agrupaciones de obras que hablan de una 
cosa u otra. Esta presentación puede entenderse como el libro al que le rendimos 
homenaje, “Cromophobia” en el que el autor va proponiendo los puntos de vista 
antagónicas sin orden aparente a lo largo del relato. 
Correspondientes a la primera posición que nos concierne, la Cromofobia, podrían 
participar como representantes de esta agrupación las siguientes obras;
“Vitrina” o “Listado Verde” de Ignasi Aballi. La primera pieza podría estar dentro de 
esta selección dado el material que emplea el artista, pues el 80% de la pieza está 
creada con metacrilato, totalmente incoloro. La segunda, “Listado Verde” es una 
pareja de dos cuadros en los que se hace referencia al color verde, sin embargo sin 
muestra de ese color físico, solo a través de su nombre escrito. 
Helena Almeida forma parte de la colección con su pieza “Dentro de mim”, una serie 
de catorce fotografías en blanco y negro, El interés de esta pieza para participar en 
la exposición reside en que las fotografías son el resultado de una acción en el pa-
sado y por lo tanto existió el color cuando se hizo, pero se descartó posteriormente 
para la pieza final.
“More or Less” es una serie de cinco grabados de Tacita Dean, en los cuales no hay 
existencia de ninguna gama cromática. Los cinco componentes de esta pieza gene-
ran una composición de línea y fondo exclusivamente, sin ningún discurso cromá-
tico.
El “Sin título” de Fernanda Gomes es una pieza para la que no se ha empleado el 
color en su creación. Se trata de un lienzo blanco al que unas líneas en el color 
natural de la propia madera, lo atraviesan. Muy en el perfil de una serie de obras 
que tiene la artista que carecen de cromatismo y están realizadas en su mayoría en 
blanco o el propio color del material que emplea, cartón o madera.
Las dos piezas de Guenda Herrera que forman parte de la colección se tratan de 
una escultura hecha en madera y sin cromatismo de ningún tipo, por lo que se pre-
senta en el color natural del material. La segunda es una obra hecha en lápiz sobre 
papel. En ambas se repite la técnica de usar el material mismo sin cromar, sea en 
la escultura la madera o el grafito sobre el blanco del papel, siendo importante sólo 
la línea y la forma. 
Imi Knoebel es el creador de la pieza geométrica que rompe con las limitaciones del 
contenedor de la pintura habitual pero dotando a este elemento de casi todo el pro-
tagonismo, la pieza es cromada con un gris neutro.
Marlena Kudlicka participa en la colección con un collage de pared que consta de 
una circunferencia blanca atravesada con líneas, puntos y letras en negro. Otra 
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vez más esta pieza ejerce como ejemplo de la forma como protagonista, carente de 
cromatismo.   
Una pieza muy representativa de esta agrupación de cromofóbicos, son las fotogra-
fías de Luisa Lambri; “Barragan House #01 y #09”. Se trata de dos imágenes que 
están representadas por  armario que proyecta luz blanca. Es un ejemplo del no-
cromatismo por el protagonismo exclusivo de la luz en la composición.
Sol Lewitt genera a partir de cubos blancos una estructura geométrica. Representa 
la forma y el color blanco en exclusividad con la pieza “Structures nº11”.
“Climate: white noise” de Iñigo Manglano es una fotografía en color pero la cración 
de su escenificación elimina cualquier foco de color en toda la composición. Como 
su propio nombre indica <ruido blanco> está repleto de un ambiente de luz blanca.
El expositor de Josiah  Mcelhey es una construcción de vidrio soplado creada en 
blanco. Otra vez una estructura de lo que podrían ser elementos cotidianos y que 
se convierte aquí en un ejemplo perfecto de no-cromatismo.
La colección RAC consta de una serie de fotografías de Tracey Moffat en las que el 
color no existe. La cuatro correspondientes al título “Up in the sky” son aquellas 
en tonos sepia que abandonan el cromatismo para llevar a cabo unas preciosas y 
energéticas composiciones.
Ivan Navarro participa con “Humeless Lamp, the juice sucker” con una escultura de 
un carro de la compra hecha con lámparas de neón que iluminan con luz blanca. Se 
repite el concepto de importancia de la forma a través de la iluminación mas neutra. 
Los dibujos en tinta sobre papel de Miquel Navarro son representativos por la im-
portancia dada a la línea, un claro ejemplo de la idea de Blanch25 de la predominan-
cia de la línea o el dibujo sobre el color. No existen más elementos protagonistas que 
la forma y el soporte blanco. 
Con la impactante estructura de varios materiales de Ernesto Neto se crea una 
representación de las dos premisas de esta agrupación de fóbicos. La escultura 
esconde diversos materiales que residen en el interior de la pieza, cubierta por una 
superficie blanca que los esconde.
“Cuarto encontro para vencer” es una fotografía en blanco y negro de la artista Mar-
ta María Pérez Bravo. Se trata de una imagen que esconde algún mensaje por su 
contenido místico, en el que unas velas ejercen como foco de luz, otra vez, blanco. 
Julião Sarmiento forma parte de la colección con dos pinturas. En ambas la línea 
es la total protagonista de la composición, eligiendo el autor un fondo negro en una 
y otro ocre, dando todo el peso de la composición a las líneas claras, en cierto modo 
figurativas pero de manera que el fondo las descontextualiza.
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“I will repeat you one hundred times” de Diego Santomé, propias para el argumento 
cromofílico. Se trata de una pintura en  la que existe una frase carente de croma-
tismo, eliminando el color de su espacio y dotando de protagonismo exclusivo al 
no-cromatismo.
“Instrumento musical” de Schlosser es otra de las piezas en las que el material con 
el que se llevó a cabo conserva su color natural. No hay preocupación por la inser-
ción del elemento color en la obra, porque a pesar del color natural de la madera, 
no es lo primordial en este caso. 
Por último, la aportación de Benjamín Torres con “Contenido Neto”, puede conside-
rarse un magnífico ejemplo para esta parte de la muestra. El artista despoja de su 
color habitual aquellos objetos cotidianos representados. Se exhibe entonces una 
estantería repleta de elementos blancos y neutros, que sólo se puede percibir su 
origen por la forma propia, no por el color. 
En segundo lugar, se presentarán a continuación las piezas que podrían ser partíci-
pes de la posición Cromofílica, en la cual las gamas de colores son las protagonistas;
“Twins” de Txomin Badiola es una estructura hecha con listones de hierro croma-
dos en los colores primarios y rojo. Crea una composición aparentemente caótica 
pero que transmite mucho dinamismo y un orden personal e interno.
Varias piezas de Baldessari pertenecen a la colección de la RAC, sin embargo, por 
su fuerte carga cromática “Noses & ears(...)”, podría ser un elemento potencial para 
representar esta agrupación, pues se trarta de una composición repleta de colorido.
“Star gate Section” es la impresionante instalación de Ángela Bulloch. Compuesta 
por nueve cajas de luz, genera una composición cromática en la que cada cubo de 
luz proyecta un color diferente.
La obra de Carmen Calvo existente en la colección es válida en cualquiera de sus 
piezas para representar esta posición de los fílicos. Se trata de una pintura y dos 
esculturas, ambas de pared, en las cuales se trata el color de manera bastante 
discreta pero muy determinante. La pintura “Paisaje” podría relacionarse muy fácil-
mente con la escultura de la pared en la que el color viene dado por la composición 
de cristales. Por otra parte, el libro con los lapiceros incrustados podría ser la más 
adecuada para este menester, en el que el color es el protagonista a través de los 
lápices de colores. 
Ángela de la Cruz hace su aportación mediante “Dislocated Painting” un enorme 
lienzo de un rojo muy vivo. Sin embargo no sólo el color es el protagonista, pues 
comparte escena con una brecha en la esquina del cuadro, lo que podría centrar su 
concepto. 
Las tres piezas componentes de la colección de Stephen Dean podrían ser las más 
representativas del concepto que concierne a este punto. Se trata de tres instalacio-
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nes en las que el material primordial es un cristal tintado que al ejercer la luz sobre 
él provoca un baile de sombras de todos los colores. 
El panel de Liam Gillick “Reversad Platform” consta de un color diferente por listón 
que lo compone. El cromatismo es el protagonista, en este caso de la parte superior 
del espacio en el que se muestre. 
Teresa y Birchler Alexander Hubbard harían su aportación a esta sección con su 
serie “Eight” en la cual prima la estética cinematográfica en sus colores, con una 
tonalidad que a pesar de estar inmersa en un ambiente oscuro, es de tonos pastel 
y con una alta saturación. 
“Classroom” y “Mirror” son dos fotografías de Aino Kannisto que se caracterizan 
cada una por estar ambientadas en una gama cromática diferente, a partir de ele-
mentos cotidianos pero pensados para la escenificación. 
Jazmín López genera una combinación de conceptos en su obra “No te mueras en 
mi casa”, pintura en la que se puede ver el blanco del fondo que a pesar de su ma-
yor porcentaje en la composición, pierde atención por estar combinado con unas 
grandes manchas negras que se combinan con algunas imágenes figurativas que 
resaltan por su no finito. 
João Louro y Ken Lum aparentemente no guardan relación exceptuando su po-
sición en la lista alfabética de la colección. Sin embargo, ambos coinciden en un 
detalle; el empleo del color azul para sus piezas. El primero se trata de un lienzo 
completado con un texto pequeño que no acapara del todo la atención, el segundo 
tiene un carácter muy publicitario y juega con letras y diferentes gamas de azul en 
su composición.
Del mismo modo que Ignasi Aballi podría participar en la posición antagónica a 
ésta, en la filia podrían hacerlo otras dos piezas del autor. Una, “Reflexiones”, se 
trata de una cuadrícula de fotografías de espacios con una característica tonalidad 
roja. La segunda es “Vitrina Verde”, también creada en metacrilato como de la que 
se habló anteriormente pero en esta se ha introducido el color como elemento. 
Michel Majerus ha creado dos piezas que participan en la colección. Son dos ska-
tes “3456” y “Kick”, hechos en madera de arce canadiense y cromados en su parte 
inferior, de la forma tan característica del autor con colores dinámicos y llamativos.
El “Mapa Astral” de Ana Mazzei es una instalación de formas geométricas de made-
ra, todas ellas cromadas en varios colores. Genera una composición dinámica en la 
que la combinación de colores es elemento primordial.
La pintura “Piratenflagge” de Jonathan Messe podría participar en esta agrupación 
de cromofílicos pues las pinceladas de color sobre el fondo negro parece que sobre-
salen del lienzo y una vez más nos vemos ante el color como esencial protagonista. 
“Pools-carillon (Miami)” es la pieza de Sara Morris que sirve como perfecto ejemplo 
de la supremacía del color sobre el blanco. En este caso el lienzo está repleto de 
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una explosión de colores en formaciones geométricas que son atravesados por unas 
líneas blancas que interrumpen la composición. 
Vik Muniz y su técnica de generar las composiciones a través de píxeles redondos 
de colores, aparece aquí con “Apples, peaches, pears and grapes, Nmig Cézanne”. 
La colorida composición es creada a partir de la aglomeración de diferentes puntos 
de colores, demostrando el poder de la saturación en una pieza.
Las lámparas “Widumi” de Tobias Rehberguer son una muestra maravillosa de lo 
que el factor color puede suponer en una pieza. Se trata de una serie de estructuras 
que cubren bombillas, ejerciendo a la vez de lámparas. El elemento luz y color otra 
vez combinados, también con listones de madera en este caso el material despojado 
de su color natural casi en su totalidad, pero aún así participa. 
Ugo Rondinone estudia la gama cromática del verde con sus dos piezas “All Moments 
stop here and together we become every memory tah has ever been” y “Zweindzwan-
zigstermarz zweitausend unddrei”. En la primera compone el verde con una tonali-
dad de gris, en la segunda hace una composición a partir de varias tonalidades de 
verde.
Diego Santomé participaría en esta sección con su pieza “Derecho a la pereza” en la 
que unas luces de neón componen la misma frase del título de la obra en un verde 
intenso.
Haim Steinbach creó la instalación “Together naturally” componiendo varias formas 
y colores. Descomponiendo figuras geométricas redondeadas en unos pedestales 
muy peculiares de diferentes tonalidades. 
Las obras de Sofía Táboas “Piedra principio” y “Piedra a piso” son ambas una com-
binación de colores artificiales frente a los colores originales de los materiales em-
pleados.
El portugués Baltazar Torres tiene varias piezas en la colección, sin embargo la se-
lección se reduciría sólo a dos. “Terra baldia” son un conjunto de postales que se 
unen por la línea del horizonte a través de sus colores. “Ofices with windows” es una 
instalación que lleva al engaño, pues lo que aparentemente son ladrillos, en reali-
dad es un artificio llevado a cabo por diferentes materiales y el color representativo. 
También Peter Wutrich con “Neun Maler” emplea un elemento cotidiano en su ins-
talación para descontextualizarlo y dotarlo de un significado nuevo, además de ge-
nerar una composición de color. 
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Todas éstas anteriores son posibles opciones para presentar en la muestra. Dado 
el espacio y la necesidad de oxigenación para la correcta captación del mensaje, el 
número de obras seleccionadas será menor. Pueden estar dispuestas en la sala de 
dos formas, la primera en que las piezas convivan tanto siendo cromofóbicas como 
fílicas, lo que provocaría una que ambos conceptos se diluyeran uno con el otro, así 
la contraposición no sería tan intensa. La segunda opción a la hora de organizar las 
piezas sería de manera que una agrupación ocuparía un espacio de la sala, todas 
las piezas cromofóbicas juntas y la otra se establecería en otro espacio apartado. 
Esto supondría una mayor contraposición de los dos elementos que se tratan en 
este proyecto.
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En complementación con la muestra, existe la posibilidad de incorporar algunas 
actividades extraordinarias para ultimar el concepto del proyecto.
Por un lado, la existencia de performances tanto en la inauguración como al cierre 
de la exposición, en las que se solicitaría al artista seleccionado que creara una pie-
za acorde con dicho proyecto. Una performance que correspondiese al argumento 
cromofóbico y otra al cromofílico. 
Esta idea de incluir el arte de acción en la muestra podría estar ligado no sólo a 
la idea de performance como pieza artística, sino a la parte didáctica que se pue-
de aplicar al concepto de la exposición. Pues la adaptación del significación de la 
cromofobia y la cromofilia a una enseñanza infantil podría venir dada de una ac-
ción artística, como por ejemplo, el teatro de sombras. Serviría para cubrir y hacer 
entender el concepto de cromofobia. Otra actividad posible para llevar a cabo con 
niños son los talleres del color, en los cuales se trataría por ejemplo, la idea de los 
colores primarios. A partir de actividades prácticas se enseñaría a los pequeños las 
múltiples aplicaciones del color, su generación, lo que se produce al mezclarlos, etc. 
El concepto del color es muy plástico por lo que sería fácil de desenvolver en este 
tipo de actividades didácticas. Su antagónico podría llevarse a cabo a partir del 
teatro de sombras, un ejemplo perfecto para hablar de la carencia del color y de la 
predominancia de la forma.
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Evaluación y competencias adquiridas
Al fin y al cabo de esta experiencia de prácticas se deberían de haber obtenido 
ciertos aprendizajes. A pesar del non finito de todas las tareas que se me encomen-
daron, sí se podría decir que a algo se le ha sacado provecho.
El nivel de aprendizaje de el funcionamiento de una institución de este tipo no ha 
sido muy alto, pero sí he podido apreciar los entresijos del trabajo interno. Al mante-
ner las reuniones con Carlos Rosón en la propia sede, alcancé a ver superficialmen-
te cómo trabajaba el dueño de una colección privada para con ésta. A lo largo 
de los seis meses he observado interés por el panorama artístico en general, pero 
poco tiempo para invertir en la fundación, concretamente. En movimientos y con-
tactos externos a la RAC si he podido observar más interés que en los propiamente 
internos, como por ejemplo, conseguir la participación de la colección en Centro-
Centro Madrid26. Entendí que el hecho de pertenecer a una ciudad pequeña y no 
conseguir una afluencia constante es la causa de este interés por enseñar las piezas 
fuera. Así y todo, la Fundación tiene un programa expositivo que nunca se detiene, 
el problema reside más en la falta de constancia de los horarios de apertura y la 
poca promoción en la propia ciudad.
Tratar con Baltazar Torres y con Marcos Covelo también ha sido productivo. El trato 
directo con los artistas genera un cambio en la apreciación de las obras. En el caso 
del portugués la conversación fue agradable y gratificante. No conocía su obra 
previamente y la conversación provocó un entendimiento inmediato de el conjun-
to de la colección. Marcos Covelo, por otro lado, es un artista más joven con el que 
la conversación fue más distendida pero menos esclarecedora. El contacto con 
ambos aumentó una vez más, mi capacidad para tratar en un futuro con artistas, 
considerando que existen ciertos protocolos ante este tipo de situaciones. A lo lar-
go del periodo de prácticas esta ha sido una de las competencias adquiridas más 
significativa.
También está la obvia, que es la de la interactuación con el público de la expo-
sición, adquirida en las horas de vigilancia de la sala. Existen varias tipologías de 
espectador, entre ellas los dos extremos más notorios; el sector con conocimientos 
acerca de arte contemporáneo y el otro que no tiene conocimiento alguno. La ac-
tuación con cada uno es totalmente diferente. El permanecer allí el poco tiempo 
indicado, sirvió para aprender a tratar con cada sector. De todos modos, la estan-
cia allí es principalmente para el control de la sala, a pesar de la disposición, no se 
suele solicitar su explicación. 
En general podría decirse que a nivel burocrático no he podido aprender mucho, 
sí más a nivel de relaciones sociales. La interactuación con Carlos, con los artistas y 
con el público ha sido lo más práctico que he podido extraer de las prácticas. La 
aplicación de las enseñanzas teóricas adquiridas en el máster de Estudio Artísticos 
no han sido especialmente completadas en el periodo de los seis meses. He hecho 
trabajos más parecidos a los encomendados en una asignatura de máster, que 
propios de la acción que me esperaba encontrar en una institución real. A lo largo 
de los seis meses ha sido todo llevado de forma muy paulatina, por lo que no he 
conseguido sentir el ritmo real que lleva una institución como ésta. Haciendo una 
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evaluación global, diría que las prácticas no han sido todo lo fructíferas que me es-
peraba, buscaba un poco más de acción, colaboración en los montajes de las ex-
posiciones, real participación en la preparación de los catálogo y sobretodo haber 
podido terminar el catálogo y relacionarme con los gerentes de ARThub. Así y todo 
saco la parte positiva de  los aprendizajes adquiridos y selecciono la parte social en 
la que sí he podido participar.
En cierta medida elegí la Fundación RAC porque al ser una institución pequeña 
podría tener la oportunidad de acercarme más a todos los ambientes de esta. Ges-
tionada únicamente por Carlos Rosón, el mando sería directo, lo que en teoría me 
proporcionaría más conocimientos. El interés principal para solicitar esta institución 
residía en el contacto directo con semejante colección de arte contemporáneo. Es 
una organización pequeña por lo que el trato jerárquico se redujo a mi orientador, 
dueño y director de la colección, y a mi propia, lo que implicó que las tareas eran 
directamente encomendadas. El llevar a cabo las prácticas en una institución de 
mayor envergadura e importancia autonómica, por ejemplo el Museo Marco de 
Vigo, hubiera implicado la eliminación de esta relación directa, tanto como con la 
colección como con el regente. También podría pasar que en un sitio de mayor en-
vergadura mis tareas se convertirían en un papel más secundario y mucho menos 
directo. Por el contrario, al ser algo más interpersonal, ha provocado que las enco-
miendas sean algo informal y haya causado el retraso y todo lo no finalizado del 
programa de prácticas. En el siguiente punto de la disertación presento en anexo 
todas las actividades de las que se hablaron al inicio de las prácticas. Puede obser-
varse que del mismo modo que hubo algunas que no se llegaron a realizar, si fueron 
substituidas por otras. Por ejemplo, los servicios de community manager no fueron 
finalmente una de las tareas, siendo intercambiada por la transmisión del trabajo de 
Marcos Covelo a los sponsors. 
Por otro lado, el trabajar en la RAC me ha dado la oportunidad de observar las pie-
zas directamente desde su almacenaje. Llegué a tener la oportunidad de fotogra-
fiar las obras en el propio almacén de la fundación, sito en las mismas instalaciones 
de la sala expositiva. Todo esto hecho con la finalidad de completar el catálogo de 
la colección. El trato directo y personal con Carlos permitió además que pudiese 
conversar con un coleccionista de arte contemporáneo y acceder a sus piezas de 
manera inmediata, alejadas del espacio expositivo, algo que provoca una divini-
zación además de un alejamiento para con el observador. Anteriormente tuve la 
oportunidad de conocer algún almacén de obras de un museo, pero no con esta 
libertad. En cuanto a mi proyecto curatorial, estas ventajas supusieron un fortaleci-
miento de la creación del proyecto. Tener la mayoría de las obras a disponibilidad y 
en modo de conjunto a disponibilidad de la redacción del proyecto facilita mucho 
el llevarlo a cabo. Trabajar en la Fundación RAC ha puesto a mi disposición teórica 
casi las más de trescientas obras que le pertenecen. 
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Al final de mi periodo de prácticas creí de manera firme que no había resultado lo 
gratificante que me esperaba al principio. Los contactos con el director eran espa-
ciados e intermitentes lo que imposibilitaba  que mi trabajo fluyese y me exigiera un 
esfuerzo como para la superación. Las circunstancias hicieron que los seis meses se 
redujeran a dos realmente hábiles a los que se podría reducir todo el tiempo inver-
tido. 
Sin embargo, al redactar este texto y tener que analizar verdaderamente las com-
petencias logradas, ha podido seleccionarse la parte positiva. He conseguido estar 
en el principio de la génesis de toda exposición. He tratado con artistas, comisarios, 
coleccionistas y espectadores. Las prácticas, aunque poco intensas, han sido mi 
primer contacto con la realidad de una institución. También he podido aprender 
acerca del mundo del coleccionismo, que  no era algo que desconociese, pero 
tampoco me había surgido un interés real que me llevase a indagar más sobre el 
tema. 
Este escrito se ha convertido en un testigo y diario de todo el aprendizaje teórico 
que absorbí en el primer año de estudios teóricos del máster de Museología y estu-
dios curatoriales y la aplicación de éstos en un ejercicio práctico que duró seis me-
ses en la Fundación RAC. A rasgos generales podría decir que he conseguido llevar 
a cabo relaciones sociales estrechamente ligadas al panorama artístico, al entrar 
en contacto dentro de su propio ambiente, con diferentes figuras propias del arte 
contemporáneo.
El acercamiento a una institución de estas características supone el primer contac-
to directo con el panorama artístico por lo tanto siempre será una acción positiva 
para cualquier inicio de carrera profesional. En una primera instancia llegó a ser 
algo decepcionante, pero como ya he dicho, una vez desglosados y analizados 
todos los puntos se puede extraer aprendizajes positivos. 
La posibilidad de observar el funcionamiento desde el interior, se puede apreciar 
el hecho de que nada es como te lo esperas al participar en una empresa de esta 
índole, lo que te prepara para la verdadera realidad profesional. Si en un inicio se 
espera llegar al lugar de prácticas a recibir una formación, que suele ser lo más ha-
bitual en las instituciones especializadas y más acostumbradas a las participaciones 
de amateurs. Sin embargo, en mi caso accedí directa al funcionamiento en mar-
cha de la fundación, sin nadie al cargo de mi formación. A nivel escuela puede que 
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-Comprensión del funcionamiento de una institución de arte contemporáneo
-Comprensión de la estructura de las colecciones particulares de arte  
-Análisis de las características de una colección de arte contemporáneo
-Habilidad para organizar y llevar a cabo exhibiciones de dicho ámbito
-Habilidad para controlar el espacio expositivo y las exposiciones vigentes
-Habilidad para llevar a cabo visitas guiadas y atención al público interesado
-Conocimientos básicos ¬de conservación, transporte, empaquetado de seguri-
dad, etcétera, de Arte Contemporáneo
-Contacto con artistas del campo
-Habilidad para llevar las plataformas de redes sociales de una institución 
Programa detallado de las prácticas:
-Julio/Agosto: preparación e investigación acerca de la exposición vigente, una 
retrospectiva de Baltazar Torres.
-Octubre/Abril: inicio de las actividades del plan de prácticas concretado previa-
mente y especificado anteriormente.
-Abril/Mayo: preparación del proyecto a presentar para la defensa del máster
-Junio: defensa del trabajo de fin de máster
Tareas del programa de prácticas:
-Visitas guiadas y atención al público
-Servicios de community manager para la Fundación RAC
-Catalogación y trabajo de archivo de la colección de arte contemporáneo de la 
Fundación RAC
-Creación de un proyecto curatorial
Tutela del programa:
Carlos Rosón Gasalla
Evaluación y validación de la estancia en prácticas:
-Desempeño del estudiante en prácticas durante el periodo de prueba
-Escrito final resumen del periodo de prácticas, complementando el proyecto rela-
tivo al área del arte contemporáneo.
Plano individual de prácticas
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1. ¿Cuáles son las motivaciones principales de tu actividad como coleccionista? 
¿Cuándo comenzó tu actividad como tal?
Carlos Rosón. Comencé coleccionando en el año 1993. Anteriormente había com-
prado algunas obras, pero no con la idea de hacer una colección. Creo que co-
leccionar es algo más que reunir  un conjunto de obras.  Es tener una idea y un 
proyecto de lo que quieres hacer y las obras que integran una colección deben 
organizarse entorno a un concepto o idea.
La idea de coleccionar es poder disfrutar de una serie de obras que se relacionan 
contigo, que cuentan de ti y de tus gustos.
2. ¿Cuáles son las características de una pieza de un artista que te llevan a adqui-
rirla?
C. R. Fundamentalmente tiene que emocionarte. Una obra que después de verla 
no se te olvida, es una obra que debería formar parte de tu colección. El arte no te 
puede dejar indiferente. Tiene que hacerte sentir algo diferente. No siempre tiene 
que ser algo positivo, pero sí que tiene que dejar huella.
3. ¿Has sentido predilección por la obra de un artista en concreto? ¿Qué pieza te 
gustaría que perteneciese a la colección?
C. R. Siempre me ha gustado mucho el arte minimalista y conceptual. Hay una artis-
ta del que sí me gustaría tener una obra, pero que ya es para mí inalcanzable, que 
es Robert Mangold.
4. ¿Cuáles fueron las motivaciones que te llevaron a abrir la Fundación ? ¿Tuvieron 
que ver con la intención de mostrar la colección al público?
C. R. Las motivaciones fueron varias. La primera hacer visible la colección y permi-
tir que otras personas la pudieran disfrutar, pero otra idea fue la de desarrollar un 
programa de residencias de artistas. Me interesaba mucho poder compartir con los 
artistas su proceso creativo, aprender de ellos, ver a través de sus ojos.
También me interesa mucho ayudar a jóvenes artistas a desarrollar su proyecto. 
Creo que esa es una de las misiones de una institución como la mía.
5. ¿Es sencillo combinar una ocupada profesión con la gestión de la Fundación?
C. R. Pues cuando las cosas se hacen por pasión, no es muy complicado. Sacas 
tiempo de donde puedes. Piensa que nuestra Fundación no tiene casi quien nos 
ayude y lo hacemos prácticamente todo entre mi mujer y yo.
6. ¿La RAC ha trabajado con fundaciones de características similares (colección 
privada, fundación sin ánimo de lucro)?
C. R. Sí, hemos colaborado con varias instituciones. Hicimos un proyecto en cola-
boración Barrié de A Coruña. Fue en la residencia de Caio Reisewitz. También  pre-
sentamos una parte de nuestra colección en la Fundación Cerezales de León y en 
este momento estamos presentando una parte de nuestra colección en Madrid, 
en CentroCentro, lo que ha supuesto una colaboración con el Ayuntamiento de la 
capital.
Entrevista a Carlos Rosón
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